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Sur la couverture de ce fascicule figure un détail du portrait 
du toréador José Romero, par Goya (coll. Mr. Carroll S. Tyson, 
Philadelphie). 


En visitant l'Exposition de Goya, à l’Orangerie, où des collectionneurs parti- 
culiers, des musées de province, Lille, Agen, Castres ou Besançon, nous ont permis 
de contempler tant d'œuvres mal connues ou à demi-ignorées, nous songions à une 
de nos dernières visites au Prado. Il y avait dans la collection Fernandes Duran 
un petit tableau singulièrement pathétique, avec pour titre: Le Colosse. Jl plait 
à notre fantaisie que nulle autre indication ne précise la pensée du peintre. Le 
Colosse : l'orage ou la guerre, la destinée faite monstre. C’est l'effroi dans toute sa fré- 
nésie, engendré par tous les anges de mort, la famine, le carnage ou la tyrannie; 
c'est aussi la foudre ou le raz-de-marée, la tempête terrestre, en sa prolifération de 
terreurs ou de cauchemars. Sous les nuées opaques et plombées, l'espace s'étend, 
d'un noir de bitume, une ténèbre dense et fuligineuse s'avance, qui écrase du 
poids de sa coupole une nature subjuguée, et que troue une lumière blafarde. La 
panique emporte tout ce qui vit et qui veut échapper à cette mouvance formidable; 
le vent déchainé chasse devant lui une foule éperdue. Des chevaux s'emportent en 
un galop fou, gagnés par une manie collective qui les roule tous dans un flux de 
marée. Les hommes et les femmes courent, tout noirs, avec deci delà la tache 
rouge ou jaune d'une robe, fulgurances soufrées dans ce bol infernal. Seul un 
petit âne blanc demeure immobile, et sa torpeur obtuse accuse le centre vertigineux 
du cyclone. Or, parnu les nuées surgit le torse énorme du géant, le dos tourné pour 
une menace exorbitante. Nul n'a donné en si peu d'espace l'image d'une puissance 
incommensurable, qui dépasse la prévision et le geste d'un instinct mis en garde. 
Pour en trouver l'équivalent, il faut aller chercher l'Adamastor des Lusiades. Mais 
Camoëns donne une voix scandée, un style noble, au gardien du Cap de Bonne Espé- 
rance. Le colosse de Goya est muet, on ne voit pas son visage enfoui derrière la 
montagne de ses épaules, son grondement est informe, sa démence cosmique dissi- 
mule une figure humaine qui ne révèle pas encore toute sa perversité, c'est le Titan 
encore informe des âges obscurs surplombés par l'éternel Béhémoth. Et voilà un des 
aspects de ce multiple génie que fut Goya : le peintre des chairs transparentes, des 
dentelles et des soics, cet anecdotier de la vie mondaine ou populaire, est le noir pro- 
phete du cataclysme. 


LES STATUES MUTILEES 
ME L'ÉGLISE 
DE MONTIER-EN-DER 


L'église de Montier-en-Der (Haute-Marne) est le 
seul vestige d’une abbaye qui vécut onze cents ans. Fon- 
dée en 672, en effet, elle ne perdit ses moines qu’a la 
Révolution. Son créateur, saint Berchaire, fut un de 
ces précurseurs qui batirent la France, puisqu’ils firent 
surgir de terre les villes et les villages qui en forment 
encore aujourd'hui l’ossature. En plein cœur de l’im- 
mense forêt du Der, dont le nom signifie chêne en 
langage celtique, le grand ermite éleva les premiers 
bâtiments claustraux. Son église subsista durant trois 
siècles. 

Une autre lui succéda, sans doute plus vaste et 
plus solide, qui fut consacrée en 993. Puis, deux cents 
ans plus tard, apparut l’architecture gothique. Le chœur 
roman du Der fut alors remplacé par un sanctuaire 

FIG. 1, — LE CHŒUR DE L'ÉGLISE ogival, mais la nef ne subit pas de modifications. En- 
RU suite, au début du xvi° siècle, la facade principale dut 

se trouver en mauvais état; il en fut construit une 

nouvelle dans le style gothique flamboyant. Depuis lors, les siècles passèrent sans 
apporter à l’église de profondes modifications. En 1851, sa restauration fut entre- 
prise par Emile Bœswillwald, élève de Viollet-le-Duc. Les travaux, qui ne prirent 
fin qu’en 1862, sauvèrent le splendide édifice menacé de ruine. Malheureusement, en 
1860, les bâtiments du couvent, dont une partie importante remontait aux XIII° et 
xIv° siècles, furent démolis pour permettre la construction d’un dépôt national 


f 
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FIG. 2. — QUATRE DES STATUES MUTILEES DE L’EGLISE DE MONTIER-EN-DER. 


d’étalons. Ce crime archéologique suivait celui de Cluny, accompli de 1800 a 1812. 
Et pourtant, entre les deux, le Romantisme était né! 

Aujourd’hui, l’église abbatiale de Montier-en-Der s’éléve donc seule auprès de 
la petite riviére de Voire. Dominée par un clocher neuf, — car le sort de tous les 
clochers de bois est de brüler —, elle offre aux visiteurs, une fois franchie sa 
façade flamboyante, malheureusement dégradée, ce contraste étonnant et splendide: 
un grand vaisseau roman de la fin du x° siècle, suivi d’un chœur gothique des 
premières années du xII11° siècle. 


Beaucoup d’églises de France contiennent des objets mobiliers méconnus ou 
inconnus. C’est ainsi qu'à Montier-en-Der se trouvent épars divers morceaux de 
pierre plus ou moins précieux, qui n’ont guère attiré jusqu'ici l'attention. 

A vrai dire, l'Administration des Beaux-Arts ne les ignore pas, car ils sont 
mentionnés sur la liste des objets classés sous la rubrique : Fragments de sculp- 
ture ornementale, pierre, XII°, XVII’ siècles. Mais leur étude détaillée n’a pas été 
entreprise jusqu'à ce jour. - 

Or, parmi ces vestiges, nous avons identifié les restes de cinq statues diffé- 
rentes (fig. 2 et 12), datant du début du xrrr° siècle. Elles s’apparentent aux sta- 
tues-colonnes qui ont orné ou qui ornent encore des cathédrales et des églises de 
la première période gothique, et qui ont été étudiées de façon magistrale par 
M. Emile Mâle. 
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Notre premier soin sera de décrire 
ces figures mutilées. Voici leur énumé- 
ration: le corps a peu prés complet 
(moins les bras) d’un personnage vêtu 
d’un costume sacerdotal; le corps d’un 
homme drapé, un peu moins complet; 
le corps d’un autre homme drapé, beau- 
coup moins bien conservé que le précé- 
dent; la partie inférieure, amplement 
drapée, d’un corps de femme; un bras 
féminin replié, soutenant un lourd objet. 

Le personnage en costume sacerdo- 
tal porte une trés belle chape. Une bou- 
cle en forme de rosace a quatre bran- 
ches arrondies la retient sur la poitrine. 
La bande large et rigide, qui la borde 
par devant, dégage sur les épaules un 
élégant plissé. Le mouvement des bras 
la rejetait en arrière. Sous la chape, 
une robe d’une seule pièce habille le 
corps. Elle descend jusqu’au sol en longs 
plis hiératiques. Mais leur mouvement 
s’interrompt a la ceinture. Car celle-ci, 
faite d’une mince cordelette dont les 
extrémités libres, terminées chacune 
par un gland, pendent assez bas, pro- 
voque un « blousé » très marqué de 
la partie supérieure du vêtement. Une 
étole très mince pare de ses deux 
branches symétriques chacun des côtés 
de la statue. Deux trous, percés dans 
la pierre sur le plan de l’étole et au 
niveau de la cuisse gauche, servaient 
à fixer un attribut, peut-être une crosse. 

À première vue, le fragment le 
mieux conservé d’un homme drapé ne 
nous montre plus qu’une pièce d’étoffe, 
très savamment disposée, il est vrai. Cet 
unique vêtement habille le personnage 
de haut en bas. Sur le buste, il dessine 
des mouvements verticaux; ramassé au 


FIG. 5. —- DÉTAILS DU CHŒUR DE L'ÉGLISE DE MONTIER-BN-DER. 
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niveau des hanches, il y forme une large ceinture presque horizontale; enfin, il cou- 
vre la partie inférieure du corps de plis fort harmonieux. Il semble que la main 
droite tenait un gros livre dont la tranche cassée apparait assez nettement. 

Le corps du second homme drapé a beaucoup souffert. Les plis de son véte- 
ment sont effacés dans leur majeure partie. Néanmoins, il en reste assez pour 
faire deviner quel était l’habillement complet de la statue. Il était exactement con- 
forme à celui qui vient d’être décrit, à cette différence près que les plis étaient 
disposés en sens inverse, symétriquement par rapport à l’autre sculpture. 

La demi-statue de femme va de la ceinture jusqu’au sol. Le socle subsiste 
encore. C’est un majestueux morceau de sculpture. De longs et simples plis des- 
cendent d’un seul jet jusqu'aux pieds. Mais, avant de toucher terre, ils s’épanouis- 
sent avec grâce et laissent apparaître la chaussure droite. Une fine cordelette, qui 
rappelle celle de l’homme au costume sacerdotal, tombe entre les plis médians. Vers 
le haut, à gauche, on relève la trace d’une main allongée, qui pend naturellement. 
La jupe s’arrondit légèrement à la partie supérieure, laissant deviner la souplesse 
de la taille. 

Enfin, le bras gauche de femme, malgré le peu d’ampleur de la pièce, est loin 
d’être sans intérêt. Il appartenait sans doute à une statue richement vêtue, car la 
manche qui le pare est fort élégamment composée de larges rubans dessinant des 
entrelacs, L’épaule nue s’en dégage délicatement et la chair du bras reste largement 
visible. Le poignet porte un bracelet. L’avant-bras est plié horizontalement, et la 
belle main qui le termine soutient contre le corps un livre, dont on distingue des 
traces encore visibles de reliure ou de ferrure. 

Ce qui frappe d’abord, c’est le faible relief de ces figures, longues et étroites 
dalles de pierre sculptées d’un seul côté. La face postérieure est restée à l’état 
brut. L/épaisseur des corps varie de 10 à 12 centimètres. Les parties proéminen- 
tes, comme celle qui porte le bras de femme, ne dépassent pas elles-mêmes, 13 cen- 
timètres. 

Quant aux dimensions des fragments : les voici: Homme au costume sacer- 
dotal : Hauteur totale : I m. 42; des épaules a la ceinture : 0 m. 33; largeur à 
la ceinture : O m. 45. — Premier homme drapé : Hauteur totale : 1 m. 21; largeur 
à la ceinture : O m. 37. — Deuxième homme drapé : Hauteur totale: I m. 35; 
largeur aux épaules : o m. 41. — Femme : Hauteur totale (y compris le socle) : 
1 m. 17; largeur aux hanches : 0 m. 35. — Bras : Hauteur totale : o m. 32; lar- 
geur au niveau de l’avant-bras et de la main: © m. 23. 

On conclura de ces mesures comparées que toutes ces statues avaient sensi- 
blement les mêmes dimensions, et faisaient donc partie d'un même ensemble, les 
personnages étant de grandeur naturelle. 


Parmi les problèmes que pose l’existence de ces fragments de statues à Mon- 
tier-en-Der, le premier paraît être celui-ci : où ces figures étaient-elles placées ? 
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Nous avons entendu 
exprimer l'opinion qu’elles 
pouvaient être des gisants. 
La seule raison qui per- 
mette de le supposer réside 
dans leur épaisseur ex- 
trêmement réduite. Mais, 
contre cette hypothèse s’élè- 
vent plusieurs considéra- 
tions. Les gisants ont géné- 
ralement les mains jointes 
et leurs pieds reposent sur 
de petits animaux (lions, 
chiens) ou du moins sur 
un coussin. Or, ni l’homme 
en costume sacerdotal, ni 
le premier homme drapé, 
seules statues dont on de- 
vine les gestes des bras, 
ne joignaient les mains. 
Quant à la seule figure in- 
tacte jusqu’en bas, celle de 
la femme, ses pieds s’ap- 
puient sur un socle destiné, 
vraisemblablement, à la sup- 
porter dans la position ver- 
ticale. Du reste, rien n'autorise à penser que l’abbaye du Der ait abrité des tom- 
beaux ornés de gisants importants. L’un de ses moines, Dom Baillet, qui écrivit 
son histoire vers 1750, a noté complaisamment les monuments funéraires qui, de 
son temps, s’y trouvaient en grand nombre. Il semble qu’il ne s’agissait que de 
simples dalles ou plaques, pourvues d'inscriptions, et dont la simplicité ne déro- 
geait pas à la règle de saint Benoit. Enfin, nous ne connaissons pas d'exemple 
d’une série de cinq gisants strictement du même type. 

Il faut donc admettre que les statues étaient debout, et chercher la situation 
qu’elles pouvaient occuper dans l’église. 

Généralement, les grands personnages de pierre qui ornaient les églises roma- 
nes et gothiques étaient placés dans les portails. Mais, à Montier-en-Der, il ne 
pouvait en être ainsi. En effet, le portail roman, qui a existé jusqu’au début du 
xvi® siècle, était certainement très simple, car la nef romane, qui subsiste 
encore aujourd’hui, est d’une conception extrêmement sobre, sinon fruste. Elle se 
compose de deux grands murs percés d'ouvertures en arcades et construits en 


FIG. 6. — LA NEF DE L’EGLISE DE MONTIER-EN-DER. 
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petit appareil. Pas ‘un seul 
chapiteau sculpté, rien que 
des lignes architecturales. 
Il est impossible de conce- 
voir le portail en désaccord 
avec la nef, et permettant 
un luxe de décor totale- 
ment banni de l'église. 

Lorsque l'abside gothi- 
que fut construite, au dé- 
but du xxtt° siècle, le por- 
tail ne fut pas remanié. La 
preuve en est qu'il mena- 
çait ruine au XVI‘ siècle 
et qu'il fallut le remplacer. 
Ainsi l'occasion ne fut 
jamais donnée d’ériger, au 
seuil de l’église, une suite 
importante de grandes 
statues. 

Mais il était, pour ces 
figures, une autre place de 
choix : le chœur. Il faut 
se rappeler que l'abside go- 
thique date des toutes pre- 
mières années du XIII sié- 
cle. Or, ainsi qu'il sera ex- 
posé plus loin, il y a lieu 
de situer exactement à la 
meme époque l'exécution des statues. Quoi de plus naturel, dans ces conditions, que 
de penser que les statues ont été commandées pour être installées dans le chœur ? 

Il existe d’ailleurs des indices certains qu'il en a bien été ainsi. Les voici. 

Le chœur est percé, à son étage inférieur, de sept grandes ouvertures ogivales. 
Entre les arceaux ainsi constitués, se trouvent aujourd’hui des colonnettes dont 
la base repose sur des supports faits de têtes monstrueuses, et dont le sommet est 
abrité sous des dais figurant des fortifications. De chaque côté du chœur, deux 
autres colonnettes semblables flanquent extérieurement les arceaux; mais si elles 
s’abritent chacune sous un dais, leur base s'appuie sur une grosse colonne surgie 
du sol sans intervention de tête-support. Ces colonnettes sont donc au nombre de 
huit. Elles n’ont pas toujours été là. C’est le restaurateur de l’église, E. Bees- 
willwald, qui les y a mises après 1851. Auparavant, les dais étaient tous en place: 


FIG. 7. — PORTAIL NORD DE LA CATHÉDRALE DE CHARTRES, Détail. 
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et si des supports mar- 
quaient, il en restait cepen- 
dant plusieurs, pour attes- 
ter l'existence primitive 
d’une série complète. Une 
lithographie de Kichot, 
exécutée avant la restau- 
ration de l’église, et figu- 
rant dans l'ouvrage de L. 
Taylor (Voyages pittores- 
ques et romantiques dans 
Vancienne France. Cham- 
pagne. 2° volume, 1857), 
présente d’une façon très 
apparente ces importants 
détails. 

Ainsi, avant la res- 
tauration de l'église, ii 
existait entre ces supports 
et ces dais des emplace- 
ments destinés sans aucun 
doute a recevoir huit sta- 
tues autour du chœur. 
Comme l’abside n’avait su- 
bi, depuis sa construction 
jusqu’au XIx°® siècle, au- 
cun remaniement qui fût 
mentionné dans les copieu- 
ses archives de l’abbaye, 
il faut bien admettre que les dais et les supports en place avant 1851 dataient de 
l’origine même de l’abside. Leur facture concorde d’ailleurs parfaitement avec 
cette hypothèse. 

Un premier point est donc acquis : le chœur de Montier-en-Der a été, dès son 
origine, orné de huit statues. 

Il reste à démontrer que ces statues étaient bien celles qu’abrite encore 
l’église. Ceci paraît facile. En effet, il faut d’abord rapprocher les dimensions 
des statues de celles des emplacements qui pouvaient leur être destinés. Les sta- 
tues représentaient des personnages de grandeur naturelle, dont certains, tel l’homme 
au costume sacerdotal, pouvaient porter des coiffures; elles devaient donc avoir une 
hauteur comprise entre I m. 65 et I m. go. Or, l’espace libre entre le support et le 
dais mesure 2 m. 05; il est ainsi parfaitement approprié aux dimensions des statues. 


FIG. 8. — PORTAIL NORD DE LA CATHÉDRALE DE CHARTRES. Détail, 
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Quant a la forme plate des figures, 
c'est par là qu’elles se distinguent des 
statues-colonnes, avec lesquelles, ainsi 
qu'il sera indiqué plus loin, elles ont 
tant d’analogies. Dans une statue-co- 
lonne, le personnage et la colonne sont 
généralement venus du même bloc de 
pierre. À Montier-en-Der, au contraire, 
la statue n’est qu’une dalle très plate et 
ne concourt par elle-même à la cons- 
truction d'aucun motif architectural. Elle 
est purement ornementale. Mais elle ne 
pouvait s'adapter qu'à une surface plane 
comme sa partie postérieure : non pas à 
une colonne, mais à un mur. Ces sculptu- 
res devaient donc être plaquées contre 
la paroi rigide du chœur. 

Enfin, autre argument, les statues 
ont été autrefois peintes. Elles portent 
toutes des traces bien visibles de couleurs 
rouge, bleue et jaune. Or, tous les dais 
et les supports anciens sont revêtus de 
restes de couleurs identiques. Supports, 
statues et dais formaient donc, autour 
du chœur, des ensembles polychromés qui 
devaient être du plus merveilleux effet. 

En définitive, nous pensons avoir dé- 
montré que le chœur de l’église de Mon- 
tier-en-Der, construit vers l’année 1200, 
était orné de huit statues sculptées à la 
même époque, dont cinq nous sont aujourd’hui connues par des fragments plus ou 
moins importants. M. Emile Mâle a bien voulu nous écrire qu’il ne connaissait pas 
d'exemple aussi ancien de grandes statues placées dans un chœur d'église. 
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FIG. 9. — STATUES DU PORTAIL DE LA CATHEDRALE DE CHARTRES. 


Il paraitra intéressant de mentionner ici que.la tradition des statues dans le 
chœur de l’église de Montier-en-Der n’a pas été sans laisser de traces. 

E. Beeswillwald, sur ses plans de restauration, avait d’abord placé des person- 
nages au lieu des colonnettes pour lesquelles il a finalement opté. Il ne faut pas 
regretter cette occasion manquée de revoir des statues à Montier-en-Der. L’exemple 
de Notre-Dame de Paris suffit à prouver que nous n’y avons rien perdu. 
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Plus tard, vers 1900, un prétre de la région, bon dessinateur, avait peint en } 
grisaille, sur de simples planches, des personnages qu’il avait ensuite découpés. Puis 
il les avait fixés aux colonnettes du chœur, entre les supports et les dais. Inutile Hi 
de dire que cet essai de restauration sculpturale produisait l'effet le plus désastreux. k 
Ardouin-Dumazet l’avait signalé dans son Voyage en France (21° série, Haute-Cham- 
pagne, Basse-Lorraine). Ces 
trompe-l’ceil restèrent néanmoins 
en place pendant plusieurs an- 
nées, et le malheur voulut qu’en- 
tre temps des photographes vins- 
sent opérer dans l’église. Leurs 
_clichés, qui sont passés à la pos- 
térité, égarent parfois les cher- 
cheurs qui les consultent. Ceux- 
ci croient, en effet, découvrir 
autour du chœur du Der, d’au- 
thentiques statues de pierre, et 
ils en font état dans leurs études. 


Il reste à dégager les carac- 
tères artistiques et historiques 
de nos statues de Montier-en- 
Der. Nous le ferons avec l’aide 
de M. Emile Mâle, qui a bien 
voulu s'intéresser à elles et qui 
les date des environs de l'an 
1200, en les rapprochant de cel- 
les qui ornent le portail nord de 
la cathédrale de Chartres. 

L'homme au costume sa- 
cerdotal de Montier-en-Der pré- 
sente des analogies frappantes 
avec le Melchisédec de Char- 
tres (fig. 8, premier personnage 
de gauche) : même chape large- 
ment bordée et moulant avec 
grâce les épaules; même vête- 
ment plissé, au « blousement » 
caractéristique, même étole, mé- 
me cordelette. 


Fic. 10. — LA visiTATION. (Cathédrale de Chartres.) 
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Les hommes drapés du Der sont vétus 4 la mode de plusieurs figures de 
Chartres. Le premier ressemble surtout, pour l'ordonnance des plissés, au pro- 
phète Isaie (fig. 7, premier personnage de gauche). Et notamment la ceinture for- 
mée par la draperie du manteau des deux personnages est caractéristique. Le 
deuxième homme drapé du Der se rapproche beaucoup, lui aussi, du prophète Jéré- 
mie, voisin d’Isaie. 

Quant à la statue de femme de Montier-en-Der, elle est apparentée à tous les 
personnages féminins du portail nord. Il faut la rapprocher, par exemple, du 
groupe de la Visitation (fig. 10), et, mieux encore, d’une reine de Juda (fig. 11). 

Enfin, le bras féminin de Montier-en-Der (fig. 12) rappelle, par sa nudité, ceux 
de la même reine, porteuse de bracelets. Et la main qui le termine tient son livre 
comme celle d’une autre femme placée au même portail de Chartres (fig. 9). 

Ainsi, les statues de Montier-en-Der sont l’œuvre d'artistes formés, au début 
du xrr1° siècle, aux ateliers de sculpture du Nord de la France. 

Leur école succédait à celle qui, dans les dernières années du x11° siècle, était 
née dans cette région. Elle en conservait d’ailleurs l'inspiration et la méthode. Ses 
personnages restent hiératiques et presque surhumains. Ils tentent cependant de 
prendre un peu plus de vie et de naturel. Leurs vêtements, en particulier, n'ont 
plus l’immobilité ni la froideur du début. Déjà se dessinent des plis qui rompent 
avec la ligne droite et donnent plus de grâce aux figures. 

Mais ces imagiers ne furent eux-mêmes que des intermédiaires, car leur art 
se perfectionna rapidement. Dès le milieu du x111° siècle, les grandes statues qui 
entrent dans les cathédrales s’animent de mouvements spontanés, leurs traits devien- 
nent expressifs, et surtout leurs vêtements s’ordonnent en amples drapés, totale- 
ment différents des précédents. La sculpture médiévale touche à sa perfection. 

Pour illustrer ces trois étapes, il suffit d’opposer : à la cathédrale de Char- 
tres, les statues du portail occidental (première époque) et celles du portail nord 
(deuxième époque); à la cathédrale de Reims, celles du portail sud de la façade occi- 
dentale (deuxième époque), et toutes les autres de la même façade (troisième époque). 

Ce qui rend surtout précieuses ces statues de la fin du xr1° et du commence- 
ment du x1r1° siècle, c’est qu’elles marquent le premier réveil de la sculpture des 
formes humaines après la longue éclipse des temps barbares. Il semble que, dans 
ces pierres frustes, l’homme vraiment ressucite. Il est à la fois massif et gracieux, 
puissant et noble; il est du type qui va, de nouveau, engendrer une forte race. 

Les auteurs de cette époque ont connu la sculpture antique. Certaines divinités 
grecques sont vêtues de robes droites à longs plis verticaux; nombre de statues 
grecques et romaines, hommes et femmes, sont drapées en d’amples étoffes. Ces 
caractères se retrouvent dans les premières écoles médiévales. Mais les sculpteurs 
sont alors des Francs et des Chrétiens. Ils marquent leurs œuvres de leur génie per- 


sonnel. Sur des données anciennes, ils créent un art primitif qui atteint d'emblée le 
plus haut degré d’expression. 
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M. Emile Male 
les opinions contrai 
exprimées, que ces 
taient généralement 
l’Ancienne Lei. Pla 
églises, elles indi 
qui rapproche le 
cle religieux et di 
personnages du 
étaient admis parmi 
Pierre et saint Paul, 
jonction des deux 
toriques. 

A Montier-en- 
cées autour du 
pas faillir a la régle. 
tuaire élevé en l’hon 
montaient la garde 
et glorifiaient ainsi 
vraie religion. 

Nos statues 
ment, trop mutilées 
identifiées. Seul, le 
ecclésiastique peut 
sédec, comme à 
Aaron, qui était, lui 
représenté en costu 
rait être aussi saint 
fort vraisemblable, 
avait été dédiée, 
son fondateur, saint 

Quant aux sta 
peut-on reconnaître 
de Saba, cette belle 
pour caractéristique 
pied d’oie? Or, la 


FIG, 11, — REINE DE JUDA, CATHÉDRALE DE CHARTRES. 


a démontré, malgré 
res précédemment 
statues  représen- 
des pesonnages de 
cées au portail des 
quaient la transition 
monde paien du cer- 
vin. Parfois, deux 
Nouveau Testament 
elles : c’étaient saint 
qui opéraient la 
grandes époques his- 


Der, les statues pla- 
chœur ne devaient 
Encadrant le sanc- 
neur de Dieu, elles 
des temps anciens 
l'avènement de la 


sont, malheureuse- 
pour pouvoir étre 
personnage vétu en 
passer pour Melchi- 
Chartres, ou pour 
aussi, couramment 
me d’évêque. Il pour- 
Pierre, ce qui serait 
car l’abbaye du Der 
à cet apôtre, par 
Berchaire. 

tues de femmes, 
parmi elles la reine 
paienne qui avait 
son malencontreux 
chaussure apparais- 


sant sous la jupe de notre plus grand fragment féminin, est absolument normale. 
Serait-ce donc plutôt le bras délicat et paré, qui aurait appartenu à la glorieuse 


hôtesse de Salomon? 


Parfois, les motifs sculptés des supports ont donné de claires indications pour 
l'identification des statues-colonnes. Ce n’est malheureusement pas le cas à Montier- 


ee 
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en-Der. En effet, dans la série des six supports actuels, deux ont été faits de neuf 
par E. Beeswillwald. D'autre part, la lithographie de Fichot n’en montre que deux 
sculptés et qui paraissent semblables. Les deux autres, qui sont certainement anciens, 
ont pu être prélevés dans une autre partie de l’église, assez riche en têtes de pierre, 
et placés là pour les besoins de la restauration. 

Les deux supports qui peuvent passer pour authentiques représentent un mas- 
que de démon qui fait une horrible grimace. Que faut-il penser de personnages 
écrasant un démon? Ce geste ne parait guère être celui des 
rois, reines et prophètes, mais de. N plutôt celui des saints. Cette 
hypothèse confirmerait la pré sence, parmi les statues, de 
saint Pierre et peut-être de saint Paul. D'après la litho- 
graphie précitée, ces deux té tes-supports encadraient I’ar- 
cade centrale, au fond du chœur. Ainsi, le premier pa- 
tron de l’église eût occupé une place d'honneur qui lui reve- 
nait de droit. 

Quant aux dais surmon 
sont demeurés en place depuis 
ment traités. Ils figurent des 
qui s’enchevétrent suivant de 
tuation aérienne les a fait 
lem céleste. Leur modèle n’est 


tant les statues, et qui tous 
le xrrr° siècle, ils sont fine- 
tours et des murs crénelés 
multiples variantes. Leur si- 
surnommer parfois : Jérusa- 
d’ailleurs pas très rare. On les 


trouve à peu près constam ment au-dessus de toutes les 
Re FIG, 12, — STATUE MUTILÉE . 
grandes statues des églises go DE L'ÉGLISS DK thiques. 
. . \ , ONTIER-EN-DER, 
Mais les dais, à l’encon es HAS tre des supports, ne peuvent 
fournir d'indices sur l’iden tité des personnages qu'ils 


protègent. Il ne faut donc pas attendre, sur ce point, la moindre révélation de la 
part de ceux du Der. 


Voilà donc tirées de l'oubli les belles statues qui, au début du xrrr° siècle, 
ornèrent le chœur de l’église du Der. Les guerres ou la Révolution n’en ont laissé 
subsister que des fragments; et toutes les recherches que nous avons entreprises, 
soit dans l’église, soit dans le pays, pour tenter de les compléter, sont demeurées 
vaines jusqu'à présent. 

Ces figures mutilées sont doublement précieuses : d'une part, elles amplifient la 
série, si réduite aujourd’hui, des œuvres sorties d'une remarquable école; d'autre 
part, elles offrent l'exemple peut-être le plus ancien de grands personnages placés 
au pourtour d'un chœur d'église. Elles méritent bien le respect et l'attention dus 
aux grandes œuvres sculpturales. 


Pierre ARNOULT. 


TROIS TABLEAUX IGNORES 
DU CORREGE 


ANS la riche collection de peintures anciennes de S. M. 
le roi Carol II de Roumanie, il existe trois tableaux, qui révélent indubitablement 
les qualités exceptionnelles du pinceau du Corrége. 

Deux de ces tableaux figuraient déjà dans l’ancien catalogue de la collection, 
sous le nom même de l’illustre maitre. Le troisième y était indiqué comme œuvre 
de Parmigianino’. Mais le catalogue mentionné contenant beaucoup d’erreurs et 
reproduisant, dans la plupart des cas, des attributions inexactes tirées d’anciens 
catalogues de vente, n’eut pas l’autorité de faire accepter les noms qu’il proposait, 
ni même d’attirer l’attention des spécialistes sur les œuvres enregistrées. Il ne don- 
nait, d’ailleurs, pour les trois tableaux, que de trés courtes notices descriptives et 
pour un seul, une reproduction en gravure. Aussi les peintures pässèrent-elles jus- 
qu’à présent inaperçues et ne furent-elles signalées dans aucune étude, ni dans les 
catalogues consacrés à l’œuvre du Corrège. Il ne sera donc pas inutile de les pré- 
senter ici, tout en essayant de les situer dans l’ensemble de l’œuvre de l’artiste. 

Le plus important de ces tableaux, celui qu’on trouve reproduit dans l’an- 
cien catalogue de la collection royale, est une composition fort intéressante ? 
qui, rappelant des œuvres connues du Corrège, met une fois de plus en évidence 
l'esprit inventif de l'artiste et le jeu aisé de sa fantaisie (fig. 2). 

Dans un intérieur presqu’obscur, les quatre Evangélistes, avec leurs symboles 
respectifs, sont groupés autour d’une longue table, dans des attitudes très variées. 


1. L. Bachelin, Tableaux anciens de la Galerie Charles I, roi de Roumanie, Paris, éd. Braun, Clément 
et Cie, 1898, n° 31, 32 et 33. Le premier et le dernier de ces tableaux proviennent de la collection de l’ancien 
consul allemand Félix Bamberg, d’où sont entrés la plupart des tableaux dans la collection royale. Le second 
tableau a appartenu antérieurement à la collection du duc Litta de Milan. 

2. Dimensions : H. 1 m. 09 X L. o m. 76; peint. sur bois. 
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Phot, Anderson, 
ra 1, CORRÈGR, LA VIRRGK, SAINT JEROME 
KT SAINTE CATMHERINK, : 
(Pinacothèque royale de Parme.) 


Une clarté mystérieuse tombe 
d'en haut, soulignant les corps 
de reflets puissants, et accusant 
les visages, comme par un souci 
d'effet scénique. Les Evangélis- 
tes méditent ou rédigent leurs 
écritures. On se croirait dans un 
cénacle de poètes ou d'artistes, 
et une atmosphère mystique 
enveloppe les quatre personna- 
ges penchés sur leur œuvre. 
Au premier plan, à gauche, 
saint Mathieu, dans une libre 
attitude d'abandon, est en con- 
versation avec son ange inspi- 
rateur. À droite, assis par terre, 
saint Luc médite devant un 
cahier ouvert sur ses genoux. 
Près de lui sont posés sa pa- 
lette et ses pinceaux de peintre; 
derrière lui, dans l’ombre, on 
distingue le taureau ailé. Au 
fond, devant la table, saint Jean, 
le visage très jeune, le regard 
levé, attend la grâce inspira- 
trice. L’aigle mystique l’accom- 
pagne. À la même table, absorbé 
dans son travail, saint Marc 
écrit son évangile, assisté du 
lion ailé. Par l’embrasure de la 


porte, au fond, on entrevoit le ciel, d'où, rayonnante de lumière, descend la colombe 


du Saint-Esprit. 


La peinture est excellente et assez bien conservée: ses couleurs, chaudes, sont 
enveloppées de la tonalité brune du clair-obscur, d’une nuance veloutée. En pleine 
lumière, la claire robe d'un vert bleuté de saint Mathieu (à gauche) se détache har- 
monieusement sur le fond sombre. Saint Luc (à droite) porte un vêtement beau à 
manches rouges, et un manteau jaune doublé de blanc. Dans les plis du manteau, dont 
un pan trop long traine négligemment à terre, la lumière déploie des effets précieux, 
des teintes d'ivoire ancien. Au dernier plan, saint Jean, de rose vêtu, porte un cha- 
peau rouge. Saint Marc, à côté, est vêtu de jaune. Une couverture vert sombre 
est jetée sur la table, devant eux; çà et là, les notes plus claires d'une feuille de 
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papier ou d’une palette gardant encore des traces de couleurs. Le fond de la peinture 
est d’un brun sombre. 

Le tableau est, sans aucun doute, une œuvre originale du Corrège. La facture, 
le style appartiennent bien à l’inimitable maitre, virtuose de l'expression élégante et 
gracieuse, ainsi que de la morbidesse des tons et de l'atmosphère. Il suffit de consi- 
dérer la figure de l’apôtre Mathieu, son attitude librement conçue, le mouvement 
caractéristique de sa tête renversée, pour retrouver des personnages connus, ces 


FIG. 2. — CORRÈGE. — LES QUATRE EVANGELISTES. Phot, Foto-tehnica. 
(Collection de S. M. le Roi Carol II de Roumanie.) 


évangélistes et ces anges des peintures qui décorent les coupoles de San Giovanni, 
au Dome de Parme. Tout le style du Corrège est dans cette figure. Le visage barbu 
du vieillard, aux cheveux épais en désordre, au nez aquilin, au large front proé- 
minent, est bien celui du prophète Daniel de la coupole de San Giovanni Evangé- 
liste, à Parme (fig. 12), ou celui de saint Jérôme dans le fameux tableau de la Pina- 
cothèque de Parme, La Vierge, Saint Jérôme et Sainte Catherine (fig. 1). La 
liberté de la pose et le mouvement d’abandon du personnage sont caractéristiques 
de la « manière ouverte » de l'artiste et rappellent, malgré le contraste dans le 
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caractère des personnages, la figure, d’une sensualité morbide, de l’Zo (fig. 3) dans 
le célèbre tableau de la Galerie de Vienne. Nul autre que le Corrège n’aurait pu 
prêter à ce vieillard hirsute une telle attitude d’élégance recherchée et cette belle 
aisance aussi risquée qu’inattendue. L’artiste qui possédait ce don incomparable 
d’exprimer la grace et la mélodie des sens dans le moindre de ses traits, osait 
quelquefois de ces tours de force surprenants qui auraient pu facilement entrainer 
tout autre que lui dans les pires dangers de l’affectation et du mauvais goût. 

Nous reconnaîtrons d’ailleurs des traits aussi typiques du Corrège dans bien 
d’autres éléments de la peinture. Le visage de l’ange, par exemple, qui vole der- 
rière saint Mathieu, rappelle par sa physionomie espiègle, la tête de Danaé et les 
visages des petits anges dans le tableau de la Galerie Borghése, à Rome (fig. 5)’. 
Le saint Jean — avec son attitude caractéristique — nous fait songer aux person- 
nages de la Descente de Croix (fig. 4) de la Pinacothèque de Parme, qui tous pré- 
sentent, dans des attitudes différentes, la même torsion de la tête. Et l’on retrouve, 
non moins typique, le goût de l'artiste pour des effets recherchés de lumière et de 
couleur : une étoffe négligemment froissée dans un rais de clarté qu’il peint dans 
notre tableau, comme il l’a fait aussi dans le Martyre de Saint Placide et de 
Sainte Flavie de la Pinacothéque de Parme ou dans bien d’autres ceuvres encore. 

Le tableau de Sinaia porte une date qui s’accorde parfaitement avec nos 
observations. On peut lire, sur la feuille de papier jeté prés de saint Mathieu, 
l'inscription : Anno do 1521. Bachelin signalait de plus, dans son catalogue, la 
signature « Antonio Allegri »; par erreur, sans doute, car d’une telle signa- 
ture on ne retrouve pas la moindre trace. L’indication de la date est assez pré- 
cieuse, car elle nous permet de vérifier lidentité de la peinture et nous offre, 
en même temps, un point de repère sûr dans 1’étude chronologique de l’œuvre 
de l'artiste. 

Le tableau, contemporain des travaux à San Giovanni Evangéliste de Parme 
et ne précédant que d’une année le commencement de ceux exécutés pour le Dôme 
de la ville, est antérieur aux autres peintures que nous avons relevées ?. Celles-ci 
constituent un groupe que le peintre a dû exécuter successivement à partir de 1521 
et jusqu'à 1530 environ, c’est-à-dire au cours de sa période stylistique la plus 
importante, lorsque l'artiste prend possession de tous ses moyens d’expression et 
parvient à ses plus hautes réalisations. La Descente de Croix de la Pinacothèque de 
Parme est peut-être la plus. proche en date de notre peinture. Gronau la situe aux 


1. Voir la même tête dans le dessin ayant appartenu à la collection de l’Archiduc Franz Ferdinand, à 
Vienne, et représentant une étude pour deux des personnages de I’Assomption de Marie, à la coupole du Dôme 
de Parme. Reproduction cans H. Thode, Correggio, Bielefeld et Leipzig, 1808 (Kiinstler Monographien, vol. 
XXX), p. 78, fig. 65, et Corrado Ricci, Correggio, Roma 1929 (Valori plastici), pl. CCLXXIII. 


42 Pour la chronologie des œuvres du Corrège, voir surtout : J. Meyer, Correggio, Leipzig, 1871; Corrado 
Ricci, Antonio Allegri da Correggio, sein Leben und seine Zeit, Berlin 1897; H. Thode, Correggio, Bielefeld et 
Leipzig, 1808 (Kiinstler Monographien, vol. XXX); G. Gronau, Correggio, Stuttgart et Leipzig, 1007 (Klas- 
siker der Kunst, vol. X); Id. dans Thieme-Becker, Allg. Kiinsterlexikon, vol. VII (1912), pp. 459 et sqq.; A. Ven- 
turi, Storia dell'arte italiana, vol. IX; C. Ricci, Correggio, Rome, 1929 (Valori plastici). 
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environs de 1522', ce qui est 
assez plausible si l’on tient comp- 
te des affinités évidentes qu’elle 
montre avec le tableau de Sinaia. 
Entre 1523 et 1528 fut exé- 
cutée probablement La Vierge, 
Saint Jérôme et Sainte Catherine 
(fig. I) où nous trouvons des 
éléments aussi rapprochés de 
notre tableau. On sait, en effet, 
que la peinture avait été com- 
mandée au Corrège par Donna 
Briseide Colla, veuve d’Orazio 
Bergonzi, en 1523, et quelle 
ne fut installée dans la chapelle 
de la dite dame, a San Antonio 
de Parme, qu’en 15287. Quant 
à la Danaé de la Galerie Bor- 
ghèse de Rome (fig. 5) et à l’Zo du 
Musée de Vienne (fig. 3), elles 
sont assurément plus tardives, et 
ne furent peintes probablement 
que vers 1530 *, époque à laquelle 
Corrège montre une préoccupa- 
tion particulière pour les sujets 
mythologiques, et où il atteint 

1. Gronau, dans Klassiker der Kunst, 
p. 86 et notes; Jd., dans Allg. Künstlerlexi- 
kon, vol. VII, p. 462. Meyer datait le méme 
tableau des années 1522-1524; Ricci de 1520- 
1524. Rappelons aussi l'opinion personnelle 
de Adolfo Venturi, pour lequel la Descente 
de Croix, ainsi que Le martyre des saintes 
Placide et Flavie ne sont que des œuvres 
d'école, A. Venturi, loc. cit, pp. 601-603, 
note. 

2. Pour les documents, voir A. Venturi, 
loc. cit., pp. 467 et 470. 

3. On est à peu près d'accord pour la 
datation de ces deux peintures, qu’on place 
généralement autour de 1530. Exception faite 
pour la Danaé, que Gronau situe vers 1526, 
date qu'il assigne aussi au Martyre des sain- 
tes Placide et Flavie. Gronau, dans Klassiker 


der Kunst, p. 116 et note; Jd. dans Thieme- 
Becker, Allg. Kiinstlerlexikon, vol. VII, p. 463. 


Fic. 3. — CORRÈGE. — 10. (Musée de Vienne.) 
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FIG, 4. — CORREGE, — DESCENTE DE CROIX Photo Alinari. 
(Pinacothéque royale de Parme.) 


l'expression la plus raffinée de la grace et de la volubilité du corps féminin. 
Toute une décade s’était écoulée entre la peinture de Sinaia et ces deux der- 
nières œuvres; l’artiste avait réalisé ses travaux de décorateur les plus importants 
et avait créé les expressions les plus enveloppantes de son idéal artistique. Le tableau 
de Sinaia n’est pas sans signification dans l’ensemble de ces créations. Il contient 
déja nombre d’éléments que le maitre allait reprendre dans ses ceuvres les plus 
parfaites; il marque une date précise, qui désormais peut constituer un point de 
repère intéressant dans l’étude de cette période si importante dans l’activité créa- 
trice du Corrége. | 
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né ide ou té - 


heat de, 


FIG. 5, — CORREGE, — DANAE. (Galerie Borghèse, Rome.) Phot, Anderson. 


Le second tableau (fig 7)’ n’est qu’une esquisse à peine ébauchée, dans une 
monochromie brune, rehaussée de fortes lumières blanches et de quelques légères 
touches de couleurs — rouge, rose, verdatre — surtout dans la partie supérieure 
de la peinture. 

C’est une Adoration des Mages, que Corrége reprenait cette fois-ci dans une 
composition nouvelle qui ne manque ni de vivacité ni de concentration. Dans la 
pénombre confuse de la nuit, éclairée par les seuls reflets d’une lumiére qui tombe 
d’en haut, la Vierge assise tient sur ses genoux l’Enfant Jésus auquel, d’un geste gra- 
cieux, elle montre les trois Mages agenouillés autour d’eux. Plus loin, un serviteur 
tient un cheval par la bride, et au-dessus, deux anges volent, enveloppés de clarté. 


1. Dimensions : H. 0 m. 62 X L. 0 m. 43; peint sur bois. 


Le tout est travaillé en pleine pâte, de belle qualité et d'une exécution rapide et 
facile. 

La facture, le style sont incontestablement du maitre, La silhouette de la Vierge, 
sa physionomie, son geste, son attitude, se retrouvent dans bien des tableaux de 
l'artiste, avec le même tour caractéristique du pinceau et la même recherche d'effets 
saisissants de lumière, Il suffit de considérer la petite Madone au panier, de la Natio- 
nal Gallery de Londres (fig, 6) ou les Fiançailles mystiques de Sainte Catherine, du 
Musée de Naples (fig, 9), pour se rendre compte qu'il s'agit non seulement d’une 
peinture issue du même pinceau, mais 
aussi d'une esquisse exécutée proba- 
blement vers la même époque. Le 
Corrège s'y employait à rendre sen- 
sible le charme gracieux de ses figu- 
res par le modelage même de ces 
tendres formes juvéniles ou enfan- 
tines, engendrées par une précieuse 
pâte et une lumière dorée, Et, tout 
comme dans les tableaux de Lon- 
dres et de Naples, il faisait ressortir 
les figures par des effets de clarté 
vive au premier plan, en rejettant 
tout le reste de la composition dans 
une épaisse pénombre à peine déchirée 
par quelques reflets fugitifs. 

Ce développement des formes, ce 
mouvement des figures et des drape- 
ries, cette fraicheur des chairs se 
détachant de la lumière — on l’a déjà 
remarqué! — sont ceux qu'on re- 
trouve dans les peintures de la cou- 
pole de San Giovanni de Parme. 

10, 6, — CORRÈQR — LA MADONR AU PANIER, Peu avant ces travaux, à l'époque 

SS HOnR SRLS) ARO peut-être où l'artiste exécutait ses 

fresques au cloitre de San Paolo à Parme, il esquissait aussi un dessin, une 
Madone à l'Enfant, qui se trouve actuellement au British Museum, à Londres 
(fig. 8)° et où l'on peut constater, dans les silhouettes des figures, dans les traits 
du crayon qui marquent la rondeur des fronts et des visages, dans les effets de 


1. Voir Adolfo Venturi, loc, cit, pp, 577 et 520-522, On est d'ailleurs généralement d'accord pour dater le 
tableau de Londres de l’époque approximative des travaux du Corrège à la coupole de San Giovanni de Parme, 
Celui de Nasles serait plutôt contemporain des fresques de San Paolo, 

2. Publiée par Adolfo Venturi, loc cit, pp. 519-520, fig, 410, Voir aussi ©. Ricci, doc, cit, pl. CCLV, 


Phot, Foto-tehnica. 


ric, 7, — CORRÈGE, ADORATION DES MAGES. 
(Collection de S. M, le Roi Carol IT de Roumanie.) 
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(British Museum, 
Londres.) 
Phot. Anderson. 


FIG. 8. — CORRÈGE. 
MADONE 
A L'ENFANT, 


clair-obscur, la même manière et la même facture que celles de la composition de 
Sinaia. 

On est d’accord pour dater les fresques de San Paolo approximativement de 
1518 à 1520 !, et l’on sait que les peintures de la coupole de San Giovanni ont été 
exécutées dans la période immédiatement postérieure, de 1520 à 1524 *. C’est dans cet 
intervalle, de 1518 à 1524, et plutôt dans les dernières années de cette période, que 
nous devons situer aussi notre Adoration des Mages, qui se trouve aussi proche de 
la petite Madone de Londres et des Fiançailles de Naples. 

Le Corrège devait traiter le même sujet à plusieurs reprises. Mais la version 
ébauchée dans notre esquisse semble avoir gardé cette forme incomplète. La Nati- 
vité de Dresde, en tout cas, de même que l’esquisse pour un tableau du même sujet, 
au British Museum de Londres * (fig. 8), sont beaucoup plus tardives. Elles n’ont été 
exécutées que vers 1530 ou même plus tard dans le cas du dessin. 


1. Voir C. Ricci, loc. cit, pp. 41, sq, et Gronau, dans Thieme-Becker, Allg. Kiinstlerlexikon, p. 461. 
2. C. Ricci, loc. cit., pp. 61, sq.; Adolfo Venturi, loc. cit., pp. 463-465. 
3. Voir pour celle-ci A. Venturi, loc. cit., p. 592 et fig. 487. 
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Le tableau qui suit ! (fig. 11) n’est pas moins caractéristique de l’art du Corrège 
et il présente de plus l’intérêt de permettre la reconstitution d’une œuvre perdue de 
l'artiste, qu’on avait ignorée jusqu’à présent. 

C'est un petit panneau où la Vierge est représentée à mi-corps, vue de face. 
Très jeune et de visage presque enfantin, elle a les yeux baissés, et tient une 
main posée avec grâce sur la poitrine. Le visage et les bras sont vivement éclai- 
rés par les reflets d’une lumière projetée d’en haut. Le reste demeüre enveloppé dans 
un clair-obscur épais qui suggère une atmosphère de nuit. Les couleurs 
douces composent une chaude harmonie : la robe de la Vierge, rougeatre 
et violacée, est recouverte d’un manteau vert. Les ombres qui enveloppent le 
visage et le cou se teignent de nuances rougeatres, quelque peu sirupeuses. 

Bachelin attribuait, sans nulle raison valable, la peinture au Parmigianino, 
non sans remarquer cependant qu’elle rappelait beaucoup le Corrége. La grace 
exquise de la figure, le geste délicat de la main, l'effet de cette douce lumière qui 
descend au milieu de l’obscurité nocturne, sont trop caractéristiques, trop dans le 
goût du Corrège, pour permettre de songer à un autre artiste. La manière du Cor- 
rège s’y révèle d’ailleurs dans d’autres éléments encore. Le fin ovale du visage de la 
Vierge, avec son front découvert, les traits délicats et pincés de la bouche et du 
menton, les sourcils largement arqués 
sur des paupières bombées et très 
ombrées, sont coutumiers, dans l’œu- 
vre du Corrège, à bien des visages 
de Vierges qui, gracieuses, l'air 
tendre et timide, gardent ces mêmes 
yeux baissés et ce même léger sou- 
rire effleurant les lèvres. C’est la fi- 
gure de la Vierge dans le tableau 
de Parme représentant La Vierge, 
Saint Jérôme et Sainte Catherine 
(fig. 1), ou bien cette autre Madone, 
aussi virginale et délicate, de la Na- 
tivité du Musée de Dresde. Quant à 
la main de la Vierge, aux doigts fu- 
selés et gracieusement écartés, nous 
la retrouverons, posée de la même 
façon, dans d’autres tableaux, dans 
la Madone au lait du Musée de 
Budapest, pour ne citer qu’un exem- 
ple. 


; : 7 - Photo Alinari. 
1. Dimensions : H. 0 m. 45 X L. o m. 35; FIG. 9. — CORRÈGE, — FIANCAILLES MYSTIQUES DE SAINTE CATHERINE, 


peint sur bois. (Musée National de Naples.) 
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La peinture de Sinaia n’est probablement qu'un fragment d'une composition 
plus importante qui devait représenter l'Adoration de l'Enfant. Le geste de la 
Vierge, ses yeux baissés nous l'indiquent, en mème temps que les jeux de lumière. 
Le Corrège a plusieurs fois traité ce sujet en y mettant des effets nocturnes. Il 
est vrai que, des variantes connues de la mème scène, aucune ne correspond exac- 
tement à notre tableau. Mais notre hypothèse comme l'explication que nous pro- 


: cé c nt ow — ~ ns + ‘ _— tinvrnis > e 
posons se trouvent conhrmees par une autre œuvre, une Aderation des bergers 
} Neck * Je Rirhmnn oO le: : à » son) 
de fa collection Cook de Richmond (fg. 10), tableau qui ne peut être qu'une copie 
15 Rar me ~hadnt Pane nemiir ls à So: 
par Bartolomeo Schedone d'une peinture perdue du Corrége. 
” 


" non À en . af > 3 3 Rs 
On y retrouve exactement la Madone de Sir 


adone de Sinaia, mais dans une perspective 


“re sere > any ro cou $ > nêès }1 ~ . Staley! : 4 3 ~ - à à a 
contraire, Représentée en entier, elle est agenouillée devant le panier où repose 
l'Enfant = ~Atamantc ada le ry . Nf inte Aac > nd EN = = = 
l'Enfant. Les vétements de la Vierge sont peints des mêmes couleurs dans les 
det Xx tablea IX. TQ fr è | 


rouge-traise pour la robe, vert sombre pour le manteau. La lumière 
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éclaire son visage et ses bras des mêmes reflets. Des deux côtés, quatre bergers 
et un enfant adorent l'Enfant Jésus, les uns à genoux et Otant leurs chapeaux, les 
autres lui offrant des présents. Au fond, derrière eux, saint Joseph assiste à la 
scène, dissimulé dans l’ombre !, 

M. Tancred Borenius, à qui on doit la description de cette peinture dans le 
catalogue de la Collection Cook, y reconnaissait avec certitude les influences 
de l’art du Corrège, et il rap- 
pelait surtout la Nativité de 
la Galerie de Dresde. Rien ne 
permettait encore d'avancer qu’il 
s'agissait d’une copie fidèle d’une 
peinture du maître. On le sait 
maintenant, grâce au tableau 
fragmentaire de Sinaia. Le ta- 
bleau de Schedone et le nôtre 
demeurent les seuls documents 
connus d’après quoi l’on peut 
reconstituer cette œuvre ignorée 
du Corrège. 

Il serait, certes, difficile de 
dire si Bartolomeo Schedone a 
eu sous les yeux le tableau méme 
dont le nôtre n’est qu’un frag- 
ment, ou s’il a eu pour modèle 
une autre variante, aujour- 
d’hui également disparue. D’au- 
tre part, comme la copie de 
Richmond présente une image 
inversée de la Madone, on en 
pourrait conclure que le peintre 
a utilisé une gravure — qui MG, 11, — CORRÈGE, — MADONE 

. . (Collection de S. M. le Roi Carol II de Roumanie.) 
reste encore a identifier — de 
la peinture du Corrége. 

De toute manière, le fait indiscutable demeure l’existence de cette œuvre du Cor- 
rége, dont l'original, ou une variante de la main même du maitre, se retrouve frag- 
mentairement conservé dans la peinture de Sinaïa. 

Quant à la date de cette œuvre, les données précises font défaut. Le tableau 
de Budapest, La Madone au Lait, qui aurait pu peut-être nous en fournir une, n’est 
pas daté avec certitude. Corrado Ricci le fait remonter à l’époque juvénile de l’ar- 


1. T. Borenius, A catalogue of the paintings at Doughty House Richmond and elsewhere in the collection 
of Sir Frederick Cook, Londres, 1913, vol. I, n° 100, p. 115, avec reproduction. 


3 Vol. 19/1 
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tiste, aux environs de 1515, J. Meyer A 1519-22, Gronau à 1522, Thode et 
Venturi a 1530. 

D’autre part, les deux tableaux que nous avons encore cités, La Vierge, 
Saint Jérôme et Sainte Catherine de Parme, et la Nativité de Dresde, se placent, 
l'un vers 1526-27, l'autre vers 1530. C'est approximativement entre ces dates que 
pourrait être situé aussi notre tableau. Il est, sans doute, d'une époque assez avan- 
cée de l'artiste — la morbidesse des ombres et la délicatesse extrême de la figure 
le prouvent —; mais il est certainement antérieur à la Nativité de la Galerie de 
Dresde, qui, reprenant le même thème et jouant sur les mêmes effets de lumière 
dans les ténèbres, devait apporter une interprétation nouvelle du sujet. 


AI. BUSUIOCEANU, 


FIG, 12, == CORRÈGR, — LE PROPHÈTR DANIEL, 


Fresque de la coupole 
de San Giovanni Evangéliste, A Parme, 


BRUEGEL 
ET LA CRITIQUE MODERNE 


ARMI les peintres des anciennes écoles, aux Pays-Bas, aucun n'a 
actuellement une influence comparable à celle de Bruegel, aucun n’a attiré plus 
fortement la sympathie des jeunes générations. I] est donc d’un grand intérêt 
de creuser toujours davantage l’étude de cette attachante figure; nous voudrions 
aujourd’hui examiner comment, depuis sa mort en 1569, jusqu’à nos jours, fut 
compris et jugé Bruegel; nous nous efforcerons aussi de définir ce qui fait, à 
notre avis, le propre de son originalité et la part plus précisément créatrice de son 
très haut talent. 

Bruegel de son vivant et tôt après sa mort est apprécié; nous le savons par 
des témoignages formels de contemporains; ainsi Guicciardini, en 1567, le cite 
parmi les peintres d'Anvers arrivés de son temps à la célébrité ?. 

Un an après, Vasari’, dans sa seconde édition des Vite (la première édition 
de 1550 ne s’occupe que des artistes italiens) parle de lui comme d’un mai- 
tre excellent. Trois ans à peine après la mort de Bruegel, nous avons une 
preuve très précise du prix que les amateurs attachaient a ses œuvres. Le cha- 
noine Morillon, qui administrait à Malines les biens du cardinal Granvelle, alors 
vice-roi à Naples, écrit à son maître pour lui apprendre le sac de la ville par les 
Espagnols, le mettre au courant des déprédations commises dans ses collections, 
lui suggérer les moyens d’y remédier. La lettre est datée du 9 décembre 1572. 
« Mais il ne faut pas, lui dit-il, que vous estimiez recouvrer des pièces (c’est-à-dire 
des productions) de Bruegel, sinon fort chèrement, car elles sont plus requises depuis 
son trépas que par avant, et s’estiment 30, 100 et 200 escuz, qui est charge de 


1. Description de tout le Pais-Bas..., par Messire Lodovico Guicciardini... En Anvers, 1567, p. 130. 
2. Delle Vite de’ pit eccellenti Pittori..., scritte da M. Gicrgio Vasari, in Fiorenza, 1568, pp. 858 et 850. 
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conscience » (c'est-à-dire ce sont des prix exorbitants)', Le témoignage est d’impor- 
tance, car nous avons là l'appréciation non pas d'un artiste, d'un écrivain qui peut se 
laisser plus ou moins influencer par ses goûts personnels, mais l’exact compte rendu 
d'un homme d'affaires, qui cite des chiffres et des cotes de marché, 

En 1604, Van Mander consacre à Bruegel une excellente notice dans son 
Schilderbæck ?; pour tous les nombreux points que nous pouvons vérifier dans 
cette biographie, l'auteur nous apparait comme très sûrement renseigné; or, il nous 
indique que le Magistrat de Bruxelles avait passé à Bruegel dans les dernières 
années de sa vie, une commande importante pour commémorer l'achèvement du 
canal de l'Escaut, Bruegel est né en Campine, il est franc maitre et il travaille 
à Anvers: il n'a dû arriver à Bruxelles qu'au moment de son mariage, donc 
vers 1563; on voit de quelle notoriété a dû jouir le peintre, étranger à la ville, 
pour être ainsi officiellement distingué par les autorités de sa nouvelle résidence. 

A ces documents écrits vient s'ajouter le fait que Bruegel, dès la fin du 
xvi° siècle, est abondamment copié; c'est le peintre de son époque dont il nous 
reste le plus grand nombre de répliques, et ces répliques émanent en grande partie 
de l'atelier de ses fils, particulièrement de son fils Pierre; la diffusion des copies 
prouve le succès de Bruegel auprès des acheteurs. Enfin, n'oublions pas que Rubens, 
à sa mort, possédait douze tableaux « du vieux Bruegel », et c’est là un précieux 
titre de gloire pour notre Maitre *, 

Ainsi, sans aucun doute possible, les œuvres de Bruegel sont rapidement 
recherchées et appréciées; mais il semble bien que très tôt aussi, ce fut le côté 
plaisant ou grotesque que l'on voulut surtout voir en lui, exception faite, bien 
entendu, pour des amateurs comme Rubens, qui comptait dans sa collection des 
compositions de très grand style, telle la poignante grisaille, la Mort de la 
Vierge. Les témoignages sont concordants, et nous montrent bien quelle fut l’in- 
terprétation courante, Dès 1572, Lampsonius * met déjà l'accent sur le côté drôle 
de Bruegel. « Tu t'élèves, Pierre, écrit le peintre brugeois, lorsque par ton art 
fécond, à la manière de ton vieux maitre, tu traces des choses plaisantes. » Van 
Mander, dans sa notice de 1604, dont nous avons déjà parlé, insiste sur la note 
facétieuse ou grotesque; tous les auteurs après lui ne font que renchérir et sou- 
lignent le côté burlesque. Ainsi Corneille de Bie‘, dans son Gulden Cabinet de 1661 
nous dit (p. 89): « Il apprit aussi beaucoup des travaux de Jérôme Bosch, et fit 
aussi beaucoup d'œuvres amusantes et de diableries, pour quoi on l'appelle souvent 


se. Correspondance du Cardinal de Granvelle, publiée par Ed. Poullet et Ch. Piot, Bruxelles 1877-1804. 
11 vol, in-4°, Voir t. IV (1884), p. 524 

2. Karel van Mander, Het Songer Boeck, Harlem, 1603-1604, 2 vol, in-4°, t Il fol, 233-234. Edit. 
H. Hymans, Paris, 1884 2 vol. in-4°, t I pp 209-305. 

3. Spécification des peintures trouvées A la maison mortuaire de feu Pierre Paul Rubens, Chevalier, 1640. 

4. Dominicus Lampsonius, Pictorwm aliquot celebrinm Germanie inferioris efigies. Antwerpie, 1872, n° 19 

a Het Gulden Cabinet von de edele vry, Schilderbonst door Cornelis de Bie, Tot Lier, 1 vol, in-4°, 1661, 
PP. 59-01, 
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Pieter den Drol. » Et Sandrart', dans sa Teutsche Academie de 1675-1679 : « Il 
travaillait aussi bien à l’eau qu’à l'huile et produisait surtout des peintures agréa- 
bles, donnant une impression joyeuse et plaisante (und lieferte überaus angenchme 
Gemälde, darin Freude und Vergniigen herrscht) et il ajoute « ses œuvres sont à admi- 
rer à égal de celles de Téniers » (sie sind den von Teniers gleich su schätzen), 
ce qui nous paraît, à nous, presque un sacrilège, tant nous sommes maintenant 
habitués à placer Bruegel au-dessus du brillant T'éniers. 


FIG, 1. — BRUÉGEL. — LES CHASSEURS DANS LA NEIGH. (Musée de Vienne.) Phot, Bruckmann, 


Plus nous avançons dans le xvrrr° siècle, plus nous voyons les critiques insis- 
ter sur la note caricaturale. C’est ainsi que J. B. Descamps, dans la Vie des pein- 
tres flamands, allemands et hollandais, de 1753-1764, nous dit au tome I, p. 102 : 
« A la fin, il travaillait dans le genre de Jérôme Bosch: comme il était aussi 
comique que son maître dans ses compositions, il fut surnommé Pierre le Drôle », et 
l’on peut dire que tout le xvI11° siècle pensa comme Descamps, à l'exception de quel- 


1. Joachi von Sandrart, T'eutsche Academie, Nürnberg, 1675-1678, 2 vol. in-fol., t. I, 2° partie, p. 259. 
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ques rares connaisseurs tels que 
Mariette, qui dans son Abeceda- 
rio’, semble pressentir la gran- 
deur de Bruegel. Au x1x° siècle, 
la mentalité ne parait guére se 
modifier. Waagen, le grand Waa- 
gen, qui a tant contribué a met- 
tre de l’ordre dans l’Ecole de 
peinture aux Pays-Bas, écrit en- 
core en 1863, dans son Manuel 
de l’Histoire de la Peinture ?, ces 
phrases étonnantes : « Pierre 
Bruegel l’ainé fut le premier à 
s'appliquer à l'étude des scènes 
de la vie de la campagne. Il les 
rend d’une façon grossière et 
parfois triviale...; son côté comi- 
que se révèle dans ses tableaux 
de l’Hiver, du Printemps, et de 
lAutomne. » Jugements pour 
nous incompréhensibles : ces 
Mois de Vienne, où Waagen, il 
y a trois quarts de siècle, voyait 
une intention caricaturale, nous 
émeuvent aujourd'hui à l’égal 
des plus belles pages que 
l'humanité ait jamais compo- 
sées. Notons que l'opinion de 
Waagen n'est pas isolée; nous 
pourrions citer bien d’autres tex- 
tes qui tous dénotent une sur- 
prenante indifférence, telles ces 
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(Urbin, Palais ducal.) lignes de Michiels, qui, dans 

l'Histoire des peintres de Char- 

les Blanc * (1864), déclare que « Bruegel excite maintenant peu d’intérét parmi 
les amateurs »; si l’on enregistre avec plaisir la clairvoyante protestation de Thoré 


> 


FIG, 2. — TMTIEN, — LA CÈNE. 


, 1, P.-J. Mariette, Abecedario et autres notes relatives à l'art et aux artistes, dans les Archives de l'Art 
français. Paris, 1851-1853. 6 vol. in-8°, t. 1, pp. 188 et 180. 
_ 2 GK. Waagen, Manuel de l'Histoire de la Peinture. Ecoles allemande, flamande et hollandaise. Traduc- 
tion Hymans et Petit. Bruxelles, 1863, 3 vol. in-8°, t. II, PP. 154-155. 

3 Charles Blane, Histoire des peintres de toutes les Ecoles. Voir Ecole flamande, 1 vol. in-fol., 1864. (Notices 
sur les peintres classés d’après leur date de naissance.) Voir à 1530, pp. 1-8. 
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Burger qui, dans son Musée d’Anvers, paru en 1862 (p. 38), ose écrire: « Ce 
Pierre Bruegel un franc maitre qu’on n’estime pas assez haut », il faut constater 
avec regret que le fin et délicat Fromentin, qui a si bien compris la peinture fla- 
mande du xvi° siècle, semble ignorer le maitre campinois. 

Les documents écrits ne sont pas seuls à nous prouver le rang secondaire où 
trois siècles ont rejeté un peintre comme Bruegel. Si nous considérons les collec- 
tions des plus importants et des plus anciens musées d'Europe, nous verrons que 
les vieux fonds sont fort pauvres en œuvres de Pruegel, sauf Vienne toutefois, qui 
bénéficia du goût de l'Empereur Rodolphe II pour notre maitre. Le Louvre n’a 
reçu qu’en 1892 son unique tableau de Bruegel, fort beau du reste, alors que tant 
d’autres, de Téniers ou de Van Ostade, lui viennent des collections royales; le 
premier Bruegel du Musée de Bruxelles n’a été acheté qu’en 1846, et encore parce 
qu’on le croyait de Jérôme Bosch; il faut ensuite attendre 1902 pour constater 
l'entrée d’un second Bruegel dans ce musée. La National Gallery n’a acquis qu’en 
1920 le seul panneau de notre peintre qu’elle possède. Les musées de La Haye, 
d'Amsterdam, de Rotterdam l’ignorent, aussi bien que l’Ermitage. Bruegel n’entre 
au musée de Berlin qu’en 1914, avec les Proverbes néerlandais, et encore ne s’agit-il 


FIG. 3, — BRUEGEL. — LE REPAS DE NOCES. (Musée de Vienne.) 
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peut-être, A notre avis, que d’une bonne réplique d'atelier, Le Musée d'Anvers, la ville 
où Pruegel fut reçu franc-maitre, ne compte que depuis 1929 la Danse de la Mariée, 
et l'on discute âprement l'originalité du panneau. L'Espagne, si riche en Jérôme 
Bosch, ne montre de Bruegel que le Triomphe de la Mort, au Prado. 

En résumé, nous pouvons dire, preuves en mains, qu'à voir les choses dans 
leur ensemble, la fin du xvi° siècle, le xvi’, le xvirr° et la plus grande partie du 
xrx® siècle, n'ont vu en Bruegel qu'un petit maître drôle, un simple amuseur. 

Telle est la première figure de Bruegel que nous fournit la critique pendant 
près de trois cents ans, et cette figure demeure jusqu'aux environs de 1880 : curieux 
exemple de l'aveuglement collectif qui frappe parfois des générations successives 
à l'égard de leurs remarquables aînés. 


Bientôt cependant les yeux vont s'ouvrir, et ce changement heureux est du, 
en grande partie, aux historiens belges. En 1882, J. Rousseau, dans le Bulletin des 
Commissions royales d'Art et d'Archéologie, à propos des maîtres flamands au 
musée de Naples (pp. 178-212), semble déjà pressentir le vrai style de Bruegel. Puis 
Henri Hymans, dans ses clairs et substantiels articles de la Gazette des Beaux- 
Arts de 1800 et 1801, montre que Bruegel, depuis des centaines d'années, est injus- 
tement déprécié : « Original dans le sens le plus absolu du mot, écrit-il, il est tout 
ensemble l'éloquent traducteur de l'esprit populaire de son époque, et le fidèle gar- 
dien de la tradition nationale » !, et plus Join: « à notre époque, légitimement fière 
d'avoir remis en honneur des maîtres tels que Frans Hals, Adrien Brouwer et 
Rembrandt, il sied de voir en Pierre Breughel une personnalité artistique très supé- 
rieure à la simple préoccupation du drôle ou même de l’imprévu » ?. Quelques 
années plus tard, en 1907, c'est le livre magistral de MM. Van Bastelaer et Hulin 
de Loo qui établit enfin la réhabilitation complète *. M. Hulin de Loo détermine le 
catalogue de l'œuvre original; il écarte les nombreuses copies ou répliques d'atelier, 
peintures inférieures qui accusaient, déformaient à plaisir le côté populaire, et 
cachaient sous cet amas de médiocrités les plus belles créations du Maître. Cette 
séparation est effectuée d'une façon si rigoureuse et si logique, avec un sens si 
juste de la qualité, que depuis 1907 elle n'a guère subi de variations, formant 
aujourd'hui encore la base de toute documentation sérieuse sur le sujet *. Dès lors, 
Bruegel sort définitivement de la catégorie des petits maitres drôles où il avait 
été si longtemps rejeté; il prend place parmi les plus grands artistes du xv1° siè- 
cle, Remarquons qu'il s'agit d'une véritable exhumation; les travaux de MM. Henri 
Hlymans, Hulin de Loo, Van Bastelaer ont entichi notre patrimoine artistique 


1, Henri Hymans, Pierre Breughel le Vieux (Gasette des Beaux-Arts, 1800, t. I, p. 362). 

2, Ibid, (Gasette des Beaux-Arts, 1800, t, Il, p, 362), 

A René Bastelaer et G, Hulin de Loo, Peter Bruegel l'Ancien, Bruxelles, 1007, 1 vol. in-fol. 

4. La séparation des dessins a été faite en 1025, et de façon magistrale également, par Karl Tolnay, dans 
son livre : Die Zeichnungen Pieter Bruegels, Munich, 1025, 1 vol, in-4°. 
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FIG. 4, — BRUEGEL. — JEUX D'ENFANTS. (Musée de Vienne.) Phot. Bruckmann. 


d’un peintre prestigieux, méconnu depuis des siècles, et dont l’influence ne fait que 
croître. 

Cette nouvelle figure de Bruegel, cependant, pour juste qu’elle fût dans ses 
lignes générales, n’était encore qu’ébauchée; bien des points importants restaient à 
étudier, à rectifier. Par exemple, pour les historiens et les critiques de 1890 à 1910, 
Bruegel est un grand artiste, purement et uniquement flamand, dans ce xvi’ siècle des 
Pays-Bas, si fortement imprégné d’italianisme; à leurs yeux, Bruegel tire sa force 
du fait que seul ou presque seul, il résiste au courant méridional, ne le connaît pas, 
ne lui demande rien : toute sa sève, toute son originalité lui viennent de son pays 
natal; il ne doit rien à l'Italie. « L’autre (l’art de Bruegel) écrit M. Van Bastelaer, 
cinquante ans plus tard, est la vraie floraison de ce même réalisme, fécondé de l’es- 
prit plébéien du terroir, en dehors de toute influence étrangère » !, et plus loin: 
«... Il est l’incarnation de l’art flamand pur, libéré de toute convention primitive, 
vierge encore de toute influence étrangère, qu’elle vienne de Raphaël, de Michel- 


1. R. van Bastelaer et G. Hulin de Loo, op. cit., p. 3. 
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FIG. 5. —— PIERO DELLA FRANCESCA, — PERSPECTIVE D’UNE RUE. 


Ange ou du Titien » '. Cette deuxième figure, d’un très grand Bruegel, essentielle- 
ment flamand, subsiste pendant tout le commencement du xx° siècle, et en 1921 encore, 
M. Friedlander dans son livre sur Bruegel’, la reprend, l’accentue, essaye de l’élar- 
gir, voulant faire du maitre campinois le représentant de courants et de tendances 
exclusivement nordiques germaniques. 

Vers 1923 cependant, quelques historiens commencent a percevoir des imper- 
fections dans cette deuxième figure de Bruegel, présenté comme un peintre pure- 
ment paysan, enfermé dans son village. Pour défendre une telle conception, il fallait 
nier, comme était disposé à le faire dans son livre M. Friedländer, le passage et 
la formation de Bruegel jeune chez Pieter Coeck d’Alost, l’italianisant célèbre d’An- 
vers. Cet apprentissage cependant est relaté par van Mander qui se révéle si véri- 
dique dans tout ce qui touche notre peintre’. Il fallait, difficulté plus grande 
encore, supposer que Bruegel pendant son voyage a Rome, qui semble indéniable, 
était resté complètement insensible à l’art italien, et que tant de beautés n’avaient 
produit sur lui aucune impression durable; pour qui connaît le tempérament vibrant 


révélé par les moindres œuvres du maitre, la thèse paraissait vraiment difficile à 
soutenir. 


1. R. van Bastelaer et G. Hulin de Loo, op. cit. pp. 39-40. 

2. M. J. Friedländer, Peter Bruegel. Berlin, 1921, 1 vol. in-4°. 

3. « Pierre Breughel fut d’abord élève de Pierre Coeck, dont il épousa plus tard la fille qu’il avait portée 
dans ses bras quand elle était enfant. » Voir Karel van Mander, Het Schilder Boeck, édit. Hymans, t. I, p. 290. 
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Aussi, dès 1923, commencent à se faire jour d’autres théories qui viennent 
modifier l’idée d’un Bruegel, cloitré dans sa vie campagnarde, ne devant rien 
à la grande tradition méridionale; alors se dessine dans l'étude du maitre une 
évolution qui aboutit à la création d’une troisième figure, d’un troisième aspect 
de Pierre Bruegel le Vieux, et cette troisième figure mérite d’être examinée de 
plus près. 

Max Dvorak, analysant avec soin les compositions de Bruegel, discerna, l’un 
des premiers, dans la largeur et la simplification de ses créations, l'influence évidente 
d’un Giorgione ou d’un Titien. Il exprima ces idées, très neuves pour l’époque, dans 
sa belle étude de 1923, Pieter Bruegel der Aeltere’. D'autre part, M. Auguste Ver- 
meylen, sans avoir, semble-t-il, connaissance des hypothèses de Dvorak, émettait 
en 1925 des vues analogues’ qu’il reprenait et développait dans les Cahiers de Bel- 
gique de 1928 *. M. Fritz Lugt, dans le Festschrift für Max J. Friedländer de 
1927 *, soutenait la même théorie; nous-même, dans les Mélanges Hulin de Loo de 
1931 ° et dans une conférence à 
la Société Royale d'Archéologie 
de Bruxelles en 1930, nous nous 
sommes efforcés d’apporter quel- 
ques arguments à cette thèse. I] 
s’agit ici de considérations nou- 
velles, encore discutées; aussi 
ne semblera-t-il pas inutile de 
montrer quelques-unes des analo- 
gies sur lesquelles on s’appuie, 
pour prouver que Bruegel, bien 
loin de rester insensible à l’art 
italien, s’est au contraire inspiré 
des procédés de composition pro- 
pres à celui-ci. Notons cepen- 
dant la subtilité de ces rapports 
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1. Max Dvorak, Pieter Bruegel der Ael- 
tere (Kunstgeschichte als Geistesgeschichte). 
Munich, 1923, 1 vol. in-8°. Voir 2° édit. 
1928, pp. 219-257. 

2. À. Vermeylen, Geschiedenes der Eu- 
ropeesche Plastick. 1921-1925, 3 vol. in-12. 
(Voir t. III, pp. 199-205.) 

3. A. Vermeylen, Bruegel et l'Art \ta- 
lien (Cahiers de Belgique, février 1928, 
1 année, n° I, pp. 1-8). 

4. Fritz Lugt, Pieter Bruegel und Ita- 
lien (Festschrift für Max J. Friedländer, 
Leipzig, 1927, pp. 111-120). 

5. E. Michel, Pierre Bruegel le Vieux 
et Pieter Coecke d’Alost (Mélanges Hukn FIG, 6, — BRUEGEL. — DÉTAIL DES JEUX D'ENFANTS. 
de Loo, 1931, pp. 266-271). (Musée de Vienne.) 
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qui ne se découvrent pas au premier abord. Il est évident, en effet, qu'avec un 
artiste aussi profondément original que Bruegel, on ne peut parler ni de copie, 
ni même d'imitation, il ne peut être question que de réminiscences. C’est la 
part dominante de création et de personnalité dans les productions de Bruegel, 
qui rend difficiles à déceler les emprunts faits à la peinture vénitienne, 

Par exemple, M. Vermeylen a montré que la composition du Repas de noces, 
n° 717 du Musée de Vienne (fig. 3), que tous les critiques attribuent à la dernière 
période de Bruegel, dérivait de Cénes italiennes remontant à la Cène du Titien à Urbin, 
que l'on date des environs de 1544 (fig. 2). Il suffit de considérer cette peinture avec 
sa composition en diagonale, la table orientée de biais vers la profondeur du tableau, 
pour sentir la nouveauté apportée par Titien dans cette représentation. Avant lui, 
les Cénes se rattachaient au type utilisé par le Vinci, avec l'ordonnance parallèle 
au bord inférieur du tableau, et c'est ainsi que sont conçues les Cènes flamandes, 
pendant la première moitié du xvi° siècle. Le procédé du Titien eut un grand 
succès; le Tintoret s'en servit à plusieurs reprises, et Bruegel le fit passer dans la 
peinture flamande. Nous saisissons dans cet exemple la dualité qui marque maintes 
créations de notre maitre. Dans ce Repas de Noces de Vienne, personnages, milieu, 
nature morte, tout est proprement flamand et campinois, mais la composition est 
dominée par le motif italien de la table placée en diagonale; de tous ces souvenirs, 
de toutes ces impressions diverses, Bruegel a su faire une œuvre éminemment 
personnelle. 

Voici une autre analogie résultant d'observations qui nous sont propres. Dans 
les Jeux d'enfants du Musée de Vienne (n° 708), panneau signé et daté de 1560 
(fig. 4 et 6), il est aisé de découvrir deux visions, deux influences différentes. À gau- 
che, toute la partie de paysage avec la mare, les arbres, les grands bâtiments de ferme, 
tout est directement emprunté à la campagne flamande. À droite, au contraire, la 
grande rue rectiligne qui s'enfonce vers l'arrière-plan, le palais carré à toit plat 
qui la borde, tout le décor en un mot est profondément différent de celui que pou- 
vait offrir quelque bourgade campinoise : nous aurons la clef de l'énigme si nous 
pensons à ces vues de villes imaginaires, exercices de perspective que Piero de la Fran- 
cesca (fig. 5) ou Laurana exécutèrent si souvent; elles reviennent, plus ou moins 
modifiées, dans de nombreux traités d'architecture italiens, tel ce traité de Serlio 
que Pieter Coeck d’Alost, le maître de Bruegel, ne l’oublions pas, a justement 
traduit et édité en 1550. Ici aussi, nous saisissons sur le fait la manière d'opérer 
de Brugel : il ne copie pas, il adapte. Voulant représenter les différentes sortes de 
jeux pratiqués par les enfants de son temps, il comprend, grâce à son merveil- 
leux instinct simplificateur, qu'il devra, s'il veut éviter désordre et dispersion, 
enfermer ces mille scènes variées dans un milieu particulièrement rigide : alors 
il se rappelle les planches d'architecture de son maître, il en utilise la recti- 
tude toute géométrique, mais en même temps il les modifie, il les anime de la 
représentation de toute une vie flamande, il leur adjoint un paysage qui est de chez 
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FIG. 7, — BRUEGEL. — LÉ DÉNICHEUR. (Musée de Vienne.) 


lui, et de cet ensemble il fait une fois de plus, une ceuvre cohérente et toute per- 
sonnelle. 

De méme, si nous considérons la formule du paysage habituel de Bruegel, celle 
du Dénicheur de Vienne (n° 718), par exemple (signé et daté de 1568) (fig. 7), nous 
trouvons cette formule fort différente de celle employée par les paysagistes fla- 
mands du commencement du siécle, tels Patenier (fig. 9) ou Met de Bles, avec leurs 
contrées fantastiques, leurs vues panoramiques prises de haut, ces vastes éten- 
dues qui paraissent toujours éloignées du spectateur, toute cette machinerie de 
théâtre, ces portants et ces coulisses, qui donnent l’impression d’une scène inacces- 
sible sur laquelle serait peint le paysage. Chez Bruegel, le spectateur est tout entier 
dans la nature, et dans une nature prise à la réalité; le terrain vient en pente 
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vers lui, il est de plein pied avec le coin de campagne représenté; quelques arbres 
disposés en bouquets, si proches que l’on n’apergoit pas leurs têtes, et qu'ils sem- 
blent vus d’en dessous, ajoutent encore a cette illusion. M. Lugt a montré que 
cette formule, qui revient si souvent chez Bruegel, était celle pratiquée par l’école 
vénitienne dés le commencement du siécle, a la suite de Bellini et de Titien; les rap- 
ports deviennent évidents si l’on rapproche un dessin comme celui de Campagnola 
conservé aux Offices, du Dénicheur de Vienne ou du Misanthrope de Naples. Donc, 
ici comme pour le Repas de noces, comme pour les Jeux d’enfants, nous décou- 
vrons de larges emprunts faits au style italien: il serait facile de multiplier les 
exemples. Ceux que nous venons de citer suffiront, nous l’espérons, à montrer com- 
ment s’est formée, vers 1923-1925, cette troisième figure de Bruegel, celle d’un pein- 
tre profondément original, profondément ancré dans sa race et dans son pays, mais 
qui a vibré devant les beautés de l’art méridional, qui en a compris l'essence et la 


grandeur, a su pénétrer ses secrets et les faire servir à l'expression de sa propre 
sensibilité. 


Quelques années plus tard, cette troisième figure de Bruegel ne devait pas 
tarder à se transformer, à se compléter en quelque sorte, grâce à une importante 
découverte de M. A. E. Popham’, le savant conservateur du British Museum. 
M. Popham, qui connaît à fond la renaissance et la culture des Pays-Bas, a eu l’heu- 
reuse idée de feuilleter le Liber amicorum d'Abraham Ortelius, conservé au Pem- 
broke College, à Cambridge. On sait ce que sont ces recueils où les humanistes du 
Xvi° siècle rassemblaient les signatures, les vers, les dessins ou les peintures de leurs 
amis, consignaient les poèmes qu’ils composaient à leur intention. Or, dans ce livre. 
M. Popham a trouvé une très belle épitaphe latine que le savant géographe d’An- 
vers avait composée pour Bruegel quelques années après sa mort, sans doute entre 
1573 et 1598. Ce qu’il y a de tout à fait particulier, c’est que les termes de l’épi- 
taphe sont tels, l'émotion avec laquelle le morceau a été écrit si sensible, que l’on 
ne peut un instant douter de l’affection qui devait unir Ortelius et Bruegel : rien 
ici d’une page de rhétorique officielle, tout dénote au contraire le chagrin d’un ami 
pleurant un ami très cher : le renseignement est d'importance. Qu’Ortelius fût ainsi 
lié avec Bruegel, voila qui vient jeter un jour nouveau sur la personnalité de l'artiste, 
trop vaguement définie jusqu'ici par la seule notice succincte de Van Mander. Qu’un 
savant cultivé comme le fut Ortelius, l’un des humanistes les plus réputés d’Anvers 
au XVI° siècle, entretenant des relations avec toutes les personnalités intellectuelles de 
l’Europe, puisse avoir eu pour Bruegel ces sentiments d’attachement affectueux, et 
d’admiration qui éclatent dans cette épitaphe, voilà une preuve sérieuse que Bruegel 
ne fut pas le rustre joyeux et le pilier de cabaret qu’il fut de mode de célébrer, il y a 


88) 1. A.E, Popham, Pieter Bruegel and Abraham Ortelius (Burlington Magazine, octobre 1931, t. 59, pp. 184- 
188). 
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FIG, 8. — BRUEGEL. — LE DENOMBREMENT DE BETHLEEM. (Musée de Bruxelles.) 


quelques années a peine. Du reste, M. Popham cite d’autres témoignages de l’estime 
vouée à Bruegel par Ortelius et ses amis. Nous savons, en effet, que le célèbre géo- 
graphe possédait une très belle œuvre de notre maitre, une Mort de la Vierge, et que 
ce panneau était particulièrement prisé dans le milieu humaniste. Une gravure de 
Philippe Galle reproduit la peinture de Bruegel et porte à droite la mention : Abra- 
ham Ortelius sibi et amicis fieri curabat » (Abraham Ortelius a fait faire cet 
ouvrage pour lui et pour ses amis). Une lettre en vers du poète flamand Dierick 
Volckaert Cornhert adressée le 15 juillet 1578 a Ortelius nous indique quel enthou- 
siasme suscitait cette œuvre, et en quelle admiratian était tenu l’auteur. Arias 
Montana, le savant philologue espagnol, qui avait voyagé à travers toute l’Europe, 
écrit à Ortelius, le 30 mars 1500, qu’il se rappelle avoir vu chez lui, une vingtaine 
d’années plus tôt, la Mort de la Vierge de Bruegel, et exprime le désir, tant il a 
conservé bon. souvenir de l’œuvre et de son auteur, de recevoir un exemplaire de 
la gravure faite par Philippe Galle. Scipio Fabius, le docteur de Bologne, dans des 
lettres adressées à Ortelius, le 16 juin 1561 et le 14 avril 1565, s’enquiert de Brue- 
gel et lui envoie ses amitiés. De tous ces textes il résulte que Bruegel a dû vivre 
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à Anvers dans un milieu d’humanistes et d’esprits cultivés, qu’il entretenait avec 
quelques-uns d’entre eux des rapports de véritable amitié. De là nous pouvons 
conclure que lui-même devait être intellectuellement développé, qu’il ne pouvait être 
resté le paysan fruste que l’on s'était plu à imaginer; pour vivre et être apprécié 
dans un tel entourage, il avait fallu qu’il ait connu autre chose que son école de 
village, qu’il ait à un moment donné, approché et apprécié la culture antique. 

Remarquons, du reste, que cette image morale du peintre concorde par- 
faitement avec le beau portrait gravé que nous avons de lui dans le recueil de 
Lampsonius de 1572, édité trois ans seulement après sa mort, par la veuve de Jérôme 
Coock, le maître-graveur qui a si souvent fait travailler Bruegel, portrait qui offre 
donc les meilleures chances de ressemblance. Or, le modèle présente tous les signes 
d’un caractère réfléchi, maitre de lui, studieux et ordonné; rien du joyeux luron, 
simple coureur de kermesses. 

De ces documents divers s’est formée, dans ces toutes dernières années, la 
quatrième figure de Bruegel, celle d’un Bruegel instruit, connaissant et admirant 
les grandes traditions du passé; chez lui, l'amour passionné de ses champs, de ses 
bois et de ses landes, qui éclate dans ses moindres œuvres, devait s’allier avec une 
large compréhension de l’humanité et de son histoire. Ainsi se trouvait confirmée 
par des textes la thèse de ceux que l’inspection attentive des peintures de Bruegel 
avait conduits à admettre un Bruegel sentant, pénétrant l’essence de l’art méridio- 
nal, et par ce contact porté à clarifier et à simplifier l'expression de sa forte person- 
nalité. On voit combien les deux conceptions qui se sont fait jour respectivement 
en 1923 et en 1931 sont logiquement liées, combien elles s’étayent l’une l’autre; 
preuve manifeste que la critique moderne est dans la bonne voie. 

Après avoir ainsi résumé les principaux jugements successivement portés sur 
Bruegel, peut-être est-il temps de faire maintenant œuvre plus personnelle; nous 
appuyant sur cette connaissance toujours plus approchée de Bruegel que nous 
donne l'étude attentive et mieux comprise de ses productions, essayons de dégager 
la particularité dominante qui serait la caractéristique de ce haut talent, voyons ce 
que Bruegel a révélé, et qui était inconnu avant lui; étudions les points où il fut 
réellement novateur et inventeur. 


Longtemps Bruegel fut considéré comme le peintre né de la vie paysanne, 
et l’on fit de cette tendance la marque définitive du maitre. Sans doute, des com- 
positions comme le Repas de noces, la Danse des paysans du Musée de Vienne, évo- 
quent magistralement la joie exubérante des villages campinois, mais d’autres 
avant Bruegel ont représenté des sujets analogues. Dürer !, Hans Sebald Beham?, 


1 Dürer, gravures du Paysan dansant (1514) (Bartsch, 90); du Joueur de cornemuse (1514) (Bartsch, 91); 
des Paysans au marché (Bartsch, 80). 
. 2. Hans Sebald Beham, dans ses gravures des Noces de village, datées de 1546, annonce déja les paysan- 
neries de Bruegel. Voir Bartsch, n°" 154-163, 101-193. 
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PIG, 9, — PATÉNIER, — LA PUITE EN ÉCYPTE, (Musée d'Anvers.) 


Cornelis Metsys ! (fig. 10, 11 et 16), Jan van Hemessen ? ont peint ou dessiné des 
danses endiablées, des repas débordants d’entrain et de mouvement. À mon sens, ce 
n’est pas là la grande nouveauté apportée par Bruegel. L'originalité foncière de notre 
maître réside, à notre avis, dans l’importance tout à fait exceptionnelle qu’il accorde 
dans quelques-uns de ses plus purs chefs-d’ceuvre à la représentation du paysage réel. 
Bien entendu, par « importance exceptionnelle », il ne faut pas entendre la place 
en centimètres carrés qu’occupe le paysage; mais pour nous, Bruegel est le pre- 
mier qui ait fait de la nature telle que nous la voyons, le personnage principal et 
agissant de certaines de ses compositions; c’est-à-dire qu’il a exprimé en ne repré- 
sentant que des arbres, des prés, des champs, des rivières et des vues de monta- 


1. Corneille Metsys, Gravure des Estropiés dansant, de 1538, du Marchand d'œufs, 1549. 
2. Jan Van Hemessen, L'Enfant prodigue, n° 217 du Musée de Bruxelles, daté de 1536. 
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gnes, diversement éclairées, quelques-uns 
des états d’ame les plus profonds et 
les plus généraux de l’humanité; ainsi 
a-t-il peint avec une intensité et une 
largeur qui n’ont peut-être jamais été 
dépassées, les rapports fondamentaux de 
l’homme et de la nature. Par la, Bruegel 
nous parait essentiellement créateur et 
précurseur. 

Un exemple nous fera mieux 

ASS Pme ED eee comprendre. Voici ce chef-d'œuvre du 
Musée de Bruxelles (n° 680), Le Dé- 
nombrement de Bethléem, signé de Bruegel et daté de 1566 (fig. 7.). Le tableau 
produit une intense impression de froid enserrant la terre; le milieu est hos- 
tile, glacé, menaçant toute vie; c’est bien ce que l'artiste a voulu, puisque son 
intention est de nous apitoyer sur la Sainte Famille errant encore, à quel- 
ques heures de la naissance de l'Enfant; mais cette émotion, l’artiste va-t-il nous 
la rendre en nous montrant au premier plan la Vierge angoissée, Joseph lassé, 
brisé; va-t-il former de ces deux abandonnés un groupe tragique? Nullement : 
il va les perdre dans la foule; a peine si a premiére vue on les distingue; 
nous ne voyons rien du visage de Joseph, nous devinons celui de la Vierge. L/élé- 
ment qui va donner a la composition sa valeur et sa qualité, qui va exprimer 
dans sa pleine intensité le sentiment du maitre, c’est le paysage, ce paysage désolé 
et dépouillé de décembre, c’est ce soleil d'hiver descendant sur ces champs de neige, 
ces nappes de glace qui, à droite et à gauche s’enfoncent dans la peinture, c’est ce 
village surpeuplé des Flandres, où tout abri est comble, où les gens refluent à 
l'extérieur, où l'on se hate de construire de misérables cabanes, alors que l’obscu- 
rité approche, et que le froid va se faire plus redoutable encore. Ce sont tous ces 
éléments de nature vraie, rendus avec une poignante émotion et une technique 
impeccable, qui sont en réalité les personnages principaux, ceux qui agissent, dans 
une subordination et une harmonie parfaitement réglées, pour produire l’impres- 
sion ressentie et voulue par l'artiste. 

De même, si nous considérons les Chasseurs dans la neige, de Vienne (n° 713) 
(signé et daté de 1565), nous verrons que, là aussi, c’est le paysage qui domine, 
et on n'entend que lui (fig. 1); toute la note profonde, de grandeur triste et pesante, 
qui se dégage avec tant de force de cette merveilleuse peinture, vient de la 
nature figée, ensevelie sous la neige, de cette évocation puissante d’un monde 
lunaire, pays de glace et de froid d’où toute vie disparaît. Ce que nous disons ici 
des scènes d'hiver, nous pourrions le répéter pour les mois de printemps ou d’au- 
tomne (La Journée sombre (n° 711), La Rentrée des troupeaux, au Musée de 
Vienne (n° 709), aussi bien que pour les mois d’été (La Fenaison, au château de 
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Baudnitz, La Moisson, au Metropolitan Museum de New-York); toujours la nature 
tient le premier rôle et occupe la première place. Ce n’est plus comme dans la pein- 
ture antérieure, l’homme, son attitude, ses gestes, son visage, l'expression directe 
de sa joie ou de sa douleur, qui vont transmettre la pensée du Maitre. Personne 
avant Bruegel n'avait ainsi parlé. 


Une seule exception peut-étre chez les Van Eyck; mais ceux-la ont tout dit 
et tout trouvé, ils sont de deux siècles en avance sur leur temps, et dans l’en- 
luminure du Baptême du Christ des Heures de Turin-Milan, lumière et paysage 
dans leur subtilité et leur raffinement sont plus éloquents que les personnages 
sacrés; mais après eux, même chez un Bouts, un Gérard de Saint-Jean ou un 
Gérard David, la nature n’est là que comme un accessoire ou un ornement; quel- 
quefois, comme dans la Pietà de Rogier van der Weyden, au Musée de Bruxelles 
(n° 516), elle ira jusqu’à participer à la scène, jusqu’à aider à l'émotion, mais tou- 
jours les figures humaines garderont le premier rang. Lorsque cinquante ans envi- 
ron avant Bruegel, Joachim Patenier fera sa révolution et dans ses vastes peintures 
panoramiques dépossèdera l’homme de sa place privilégiée, il ne saura pas utiliser 
le monde extérieur tel que nous le voyons; il nous donnera tantôt des visions de rêve 
ou de cauchemar (le Charon du Prado, ce chef-d'œuvre), tantôt des représenta- 
tions de paysages plus ou moins fantasmagoriques, où la nature réelle ne sera ni 
parlante ni agissante. Après Patenier, les prédécesseurs immédiats de Bruegel, les 
Jérôme ou les Mathys Cock, les Cornelis Metsys, travaillant sous l'influence de 
l’école vénitienne, ne sauront qu’annoncer les découvertes de Bruegel, sans arriver 
à enserrer complètement la réalité dans leurs paysages, à en faire des sources d’émo- 
tion et d’expression. 

Ce que nous venons de dire pour l’école flamande s’appliquerait avec plus de 
rigueur encore à l’école italienne, pour laquelle le « milieu » fut toujours plutôt un 
accessoire, l’homme ou le person- 
nage sacré restant le centre prin- 
cipal. 

Des recherches analogues fai- 
tes dans l’école française ou l’école 
allemande conduiraient aux mêmes 
résultats. Dürer qui avant Bruegel 
a tout emprunté aux Vénitiens pour 
la structure de ses paysages, n’a 
jamais songé à réserver à ces pay- 
sages le premier rôle dans ses com- 
positions. Fouquet qui a si bien 
senti et rendu la délicatesse et le 


FIG. 11, — CORNELIS METSYS. — GRAVURE 


charme de la terre de France, (Cabinet des Estampes, Amsterdam.) 
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F1G. 12. — DETAIL DES AVEUGLES DU MUSÉE DE NAPLES. 
(Photo du Musée de Naples.) 


n'a jamais fait de cette terre son interprète 
principale. 

Nous pouvons donc dire légitimement 
que la vie, l’action et l'importance conférées 
à la nature, la liaison établie entre les diffé- 
rents modes de cette nature et les sentiments 
les plus généraux et les plus profonds de l’hu- 
manité constituent dans des compositions com- 
me Les Chasseurs dans la neige, La Journée 
sombre, ou La Rentrée des troupeaux, La 
Moisson ou La Fenaison, Le Dénombrement 
de Bethléem (fig. 8), un apport entièrement 
nouveau pour la peinture du xvi° siècle. Cet 
apport est le propre de Bruegel, constitue la 
caractéristique la plus importante de son ta- 
lent, représente sa découverte la plus féconde 
et la plus personnelle, et c’est là l’idée que nous 
voudrions avant tout faire ressortir dans cet 
article. 

Remarquons du reste que Bruegel en 


ouvrant ainsi des chemins nouveaux, suit ce- 
pendant fidèlement le génie de sa race : tou- 
jours le goût du milieu, du paysage ou de la 
nature morte, comme accompagnement de la 
personne humaine fut en honneur aux Pays- 
Bas. Il suffit d'évoquer les plus belles pein- 
tures du xv* siècle flamand pour s’en rendre 
compte; leurs auteurs ont toujours aimé re- 
présenter leurs modèles dans un cadre riche- 
ment coloré, délicatement éclairé. Bruegel, en 
faisant de ce cadre l'essentiel, est donc bien 
dans la tradition de son pays et de son école, 
et son innovation si originale est cependant 
l'aboutissement d’une longue tendance na- 
tionale. 

Tout à l'heure, nous voyions Bruegel 
emprunter des formules de composition aux 
Vénitiens, maintenant il innove, tout en s’ap- 
puyant sur des recherches et des correspon- 
dances qui font partie de son patrimoine. 


FIG. 13. — DÉTAIL DES AVEUGLES, COPIE DU LOUVRE. 
(Photo du laboratoire du Louvre.) 
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Aussi nous comprenons mieux la grandeur de 
cette nature si profondément rigoureuse et 
particulière. Bruegel sut se nourrir des ac- 
quisitions faites par un art extrêmement dif- 
férent du sien, mais fut assez fort pour plier 
ces acquisitions à l'expression de sa propre 
sensibilité; il trouva ses accents les plus larges 
et les plus significatifs, il fit sa plus belle et 
sa plus rare découverte en creusant la tradi- 
tion de son art et de son pays. 

Tel est, brièvement résumé, l’état de 
nos connaissances actuelles à l'égard de 
Bruegel. Que les résultats appréciables déjà 
obtenus ne fassent pas illusion cependant : il 
reste beaucoup à faire; et la quatrième figure 
de Bruegel, telle que nous avons essayé de la 
préciser, subira sans doute encore de la part 
des jeunes générations bien des changements; 
les points obscurs restent nombreux. En de- 
hors du noyau solide et indiscutable de l’œu- 


FIG, 14, — DETAIL DES AVEUGLES DU MUSÉE DE NAPLES. 
(Photo du Musée de Naples.) 
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A vre, tel que M. Hulin de Loo l'avait défini en 
+ 1907, tel que nous avons tenté de l’établir 
pour 1931, il demeure une zone où les produc- 
tions sont sujettes à discussion. Des œuvres, 
quelques-unes fort belles et se rattachant de 
très près à l'atelier de Bruegel, ont été signa- 
lées dans ces dernières années; d’autres, a 
notre avis beaucoup plus éloignées de l’art du 
maitre, lui ont été attribuées par des critiques 
trop audacieux ou trop influençables. Il fau- 
dra remettre de l’ordre dans ce catalogue. 
Comme toujours, le sens critique, la percep- 
tion des rapports, des analogies ou des dissem- 
blances les plus faibles, la conception de l’en- 
semble et de l’harmonie, resteront nos guides 
les plus sûrs dans cette tâche. Nous serons, 
en plus, grandement aidés par les moyens 
scientifiques tels qu’éclairage intensif, examen 
sous des rayons lumineux d’angle variable, 


FIG. 15. — DÉTAIL DES AVEUGLES, COPIE DU LOUVRE. ‘ 1 Ling 
Re oan agrandissement, photographie. de détails. 
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Un laboratoire de recherches, équipé comme celui que la Conservation des 
Peintures au Louvre doit à de généreux mécènes, est appelé a rendre grand ser- 
vice. En voici quelques exemples. De l’un des plus sûrs chefs-d’ceuvre de Bruegel, 
les Aveugles du Musée de Naples, il existe au Louvre une belle copie; si l’on ne 
connaissait pas l'original, on pourrait hésiter. M. Jacques Dupont a bien voulu nous 
communiquer des photographies de détails prises dans des éclairages comparables, 
À Paris et à Naples '. Voici la tête du quatrième aveugle à partir de la gauche, dans 


l'original (fig. 12) et la 
13). Si l'on considère 
du menton, du nez, des 
immédiatement que la 
ris, tandis qu'à Naples, 
précision et d’une nette 
mêmes ob 
également 
et de la cape elle-même, 
te du troisième aveugle, 
gauche, dans l'original 
réplique (fig. 15). Les 
che sont dans la pre 
con bien plus accen 
sonnelle que dans la 
voyez également la fa 
quées à Naples les ri 
du cou. On sent par 


trise; les 
s'appliquer 


AY. 
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voici dans la copie (fig. 
le dessin de la bouche, 
muscles du cou, on voit 
mollesse domine a Pa- 
tout le trait est d’une 
té qui révélent la mai- 
servations pourraient 
au rendu des cheveux 
Voici maintenant la té- 
toujours a partir de la 
(fig. 14) et dans la 
yeux, le nez, la bou- 
mière traités d’une fa- 
tuée et bien plus per- 
réplique du Louvre; 
con dont sont indi- 
des des joues, la ligne 
tout la personnalité, la 


16, — CORNELIS METSYS, — GRAVURE, 


force de l'artiste qui ne 


oe (Cabinet des Estampes, Amsterdam.) invente, ces ROIS 
son œuvre entière de 


son cachet, et ainsi se 
marque la profonde différence avec la gêne et l'hésitation de celui qui imite. 

En résumé, nous pouvons beaucoup espérer des années à venir pour préciser 
toujours davantage la figure du vieux Bruegel qui, depuis cinquante ans, a repris 
peu à peu la place à laquelle il avait droit parmi les plus beaux peintres et les 
grands esprits. Nous terminerons en citant cette phrase de notre maitre Paul 
Jamot, qui résume si parfaitement l'admiration de notre temps pour l'artiste cam- 
pinois : « Dépassant la farce, la satire et même la plus géniale fantaisie, attei- 
gnant quand il le veut, à la grandeur dans l’infiniment petit, et à l'éternel dans le 
fugace, Bruegel nous a laissé quelques pages, hors du temps, qui remuent en nous 
les sentiments les plus élémentaires, avec les souvenirs les plus profonds de l’hu- 


manité » ? 
Epouarp MICHEL. 


1, Nous adressons ici tous nos remerciements à M. Jacques Dupont et au Musée de Naples. 
_ 2 Paul Jamot, Préface du catalogue de l'exposition « De Van Eyck à Bruegel », Paris, Musée de l’Oran- 
gerie, 1030, 


TABLEAUX DE MENAGEOT 
ET DE VINCENT 
EN TCHECOSLOVAQUIE 


ES recherches que nous poursuivons sur les œuvres d'art 
françaises en Tchécoslovaquie nous ont amené naguère au chateau de Zidlochovice, 
qui est aujourd’hui la résidence d’été du Président de la République tchécoslovaque. 

Un ambassadeur du Saint-Empire en France, le comte Philippe de Zinzendorf, 
s’était fait construire ce palais au début du xviii siècle, sur les dessins de Robert 
de Cotte, à ce qu’il parait’. La seigneurie échut, par la suite, à la Couronne impé- 
riale, et l’archiduc Albert de Saxe-Teschen, le dernier gouverneur des Pays-Bas 
autrichiens, meubla le chateau d’une partie des ceuvres d’art qu’il avait réunies 
en Flandre, avant d’en étre chassé par les guerres de la Révolution francaise. C’est 
la que nous avons retrouvé la belle statue de marbre dans laquelle Mlle Devigne, 
conservateur au Musée Royal de Bruxelles, a reconnu la Sainte Catherine, chef- 
d’ceuvre de P.-L. Leroy, qui se trouvait jadis dans la chapelle du chateau de 
Laeken, et dont seules les anciennes descriptions gardaient le souvenir  L'histo- 
rien d’art belge aurait pu sans doute identifier également de grands tableaux 
mythologiques, où l’inspiration rubénienne se trouve atténuée par une miévrerie lai- 
teuse qui accuse un peintre de la deuxième moitié du xviii’ siècle. 

De la méme époque, mais d’une bien autre école, sont trois « grandes machi- 
nes », au bas desquelles nous avons relevé les noms de Ménageot et de Vincent, 
ainsi que les millésimes 1787 et 7791. 

Les manuels nous assurent qu’entre les créations de Ménageot, de Vincent et 


t. L. Réau, Histoire de l'expansion de l'art français, Belgique, etc., Paris, 1928, p. 158. 
2. M. Devigne, dans Beaux-Arts (Bruxelles) du 10 avril 1936; B. Lossky, dans Revue de l'Art, mai 
1936, et dans Umeni, juillet 1936. 
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celles de David, leurs contemporains ne voyaient aucune différence, jusqu’au jour 
où le Serment des Horaces plaça son auteur à la tête de l’école néo-classique ’. 


Francois-Guillaume Ménageot (1744-1816), de la main de qui le Louvre garde 
l’esquisse d’une allégorie officielle, se fit connaitre comme peintre de l’histoire 
ancienne depuis 1777, année des Adieux de Polyxène et d’Hécube (musée de Calais). 
En 1785 il exposait Cléopâtre rendant le dernier hommage à Antoine (musée d’An- 
gers) et T'ullie faisant passer son char sur le corps de son père (musée de Nancy) ’. 

En 1787, date du tableau de Zidlochovice, le 1" juin, Ménageot fut nommé 
directeur de l’Académie de France à Rome. C’est dans les premiers mois de cette 
année qu’il a dû achever son ouvrage, car dans les lettres qu’il écrira de la ville 
des papes *, il ne parlera que de son Méléagre (musée de Château-Gontier). La toile 
qui nous intéresse a sans doute quitté Paris aussitôt après avoir été achevée, 
avant l'ouverture du Salon, car elle n’y figura pas. 

Le sujet est facile à reconnaître. C’est la Continence de Scipion (fig. 1), histoire 
chére aux peintres depuis le Primatice (Louvre), Brueghel de Velours (Munich) et 
Poussin (Ermitage). Le jeune vainqueur de Carthagène, debout devant le trône dressé 
dans sa tente, réunit, d’un gesté plein de magnanimité, le prince Allucius à sa 
fiancée, au lieu de déclarer celle-ci son esclave, conformément aux lois de guerre. 
La composition, occupée par quantité d'accessoires empruntés à l’archéologie, appar- 
tient à la nouvelle école historique, bien que les personnages principaux soient 
encore disposés en pyramide, l'artiste n'ayant pas osé s'affranchir définitivement 
des servitudes académiques. I] se permit toutefois de négliger le coloris général de 
son tableau, et son pinceau ne s’attarda avec amour que sur l’image attrayante de 
la princesse captive. Cette figure est d’une fort belle peinture et sa grâce toute pari- 
sienne est encore bien loin du type conventionnel de la beauté davidienne. Il nous 
semble, d’ailleurs, que le même modèle a posé pour Lagrenée l’Aîné, quand celui-ci 
peignait, deux ans auparavant, sa charmante Mélancolie du Louvre. 


François-André Vincent (1746-1816), autre élève de Vien et condisciple de 
David, se rallia plus décidément à l’art néo-classique, bien qu’une certaine mollesse, 
héritage de l’époque précédente, marque plusieurs de ses œuvres. 

Au Salon de 1787 il exposait avec Renaud et Armide et Henri IV et Sully une 
grande toile intitulée Clémence d’Auguste envers Cinna (n° 24) (fig. 2). Le livret * 
nous apprend que « le moment est celui où Auguste semble dire : soyons amis, 


1. À. Leroy, Histoire de la Peinture française au XVIII siècle, Paris, 1034, p. 340. 

2. Thieme-Becker, Kiinstlerlexikon, XXIV, 380. 

3. J. Guiffrey et A. de Montaiglon, Correspondance des Directeurs de l'Académie de France à Rome, XV, 
PP. 138-140, 177, 223. 

4. Réimpression, Paris, 1870. 
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FIG, 2, — FRANCOIS-ANDRE VINCENT, == CLÉMENCR D'AUQUSTR ENVERS CINNA, 
(Château de Zidlochovice,) 


Cinna, c'est moi qui t’en convie ». A cet acte de grandeur d'âme, Livie, femme de 
l'Empereur, exprime son admiration, Emilie tombe à ses pieds, Cinna est frappé 
d’étonnement et Maxime pénétré de honte ». 

Le même ensemble de personnages, la même gamme d'expressions se retrou- 
vent dans le tableau de Zidlochovice qui porte la date de 1787, et dont les dimen- 
sions (2 m. 90X3 m. 25 environ) répondent aux indications du livret du Salon 
(10 pieds 2 pouces de large sur 9 pieds de haut). 

C'est au cinquième acte du Cinna de Corneille que Vincent a emprunté la 
scène reproduite dans son tableau. On jouait le drame précisément en cette saison 
au Théâtre Français, et les Parisiens allaient y admirer Delarive dans le rôle de 
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ra, 4, PRANÇCOIBANDRÉ VINCENT, LI JUN FYRRHUS A LA COUR DH GLAUCIAN, 
(Château de Zidlochovice,) 


Cinna et Mlle Saint-Val dans celui d'Emilie !. On sait l'intensité de la vie théâtrale 
à la veille de la Révolution, et il est permis de supposer que les impressions de la 
rampe ont suggéré au peintre non seulement le choix du sujet, mais peut-être aussi 
plus d'un détail de son œuvre. C’est bien à des acteurs que l’on songe devant ces 
personnages, campés et gesticulant librement dans l’espace”, Ceux qui jouent les 


1, L'ombre de Rubens au Sallon, par M. Le] Noir], Athènes (sic), 1787, Dans ses Lettres du Voya- 
geur Russe, Nicolas Karamzine écrira, en avril 1790, à propos de ces acteurs : « La Rive est un vrai roi sur 
la scène, figure parfaitement grecque et un rare organe. St-Val, la première actrice tragique, bien que trop 
vicille et laide pour le rôle des amantes, plait par le brillant de son art et l’ardeur de son jeu, » 

a. C'est bien aux tableaux que songeait Karamzine au Théâtre Français : « Noblesse d'apparence, majesté 
de la démarche, clarté et pureté de la prononciation, âme dans toute parole, toute pensée du poète est nuancée et 
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roles principaux ne se soucient guére de « faire pyramide » au centre de la compo- 
sition, et les figures secondaires ne servent plus de « repoussoir » au premier plan, 
comme dans la Corésus de Fragonard (1765). C’est que deux ans auparavant, 
les Horaces de David (1785) ont ouvert de nouvelles voies aux peintres d’histoire. 
Il est vrai qu’Emilie agenouillée et Auguste assis « pyramident » encore, mais 
avec le groupe de Camille et de la mére des Horaces, David ne fait-il pas la 
même concession aux habitudes académiques ? 

Les autres ouvrages de David ont également suggéré des imitations. Quicon- 
que a présents à l'esprit les avant-bras levés par quoi le soldat du Bélisaire exprime 
sa stupéfaction, retrouvera le même geste outré chez Livie frappée d’admiration 
à la parole d’Auguste '. Quant à la figure qui représente à gauche de la composi- 
tion, l'empereur assis, la tête de profil, le bras gauche et la jambe droite tendus, 
nous la retrouvons dans l’œuvre même de Vincent, le Zeuxis du Louvre, peint deux 
années après Cinna. 

On nous dit que « certaines parties des compositions de Vincent pourraient 
être de David lui-même » et que « de même que David, Vincent se préoccupait 
des découvertes de l'archéologie et les faisait siennes » *. Nous trouvons, en effet, 
dans notre tableau, qui est de 1787, des tabourets, des chaises et des guéridons à 
pieds courbés ou en forme de griffons, et nous nous souvenons du fameux mobilier 
romain que David commanda à Jacob en vue de son Brutus. Mais notons bien 
que ce dernier est postérieur de deux ans au Cinna de Vincent. 

De même qu'en 1785 les Horaces de David, le tableau n’arriva qu'avec un 
grand retard au Salon de 1787, où une place lui avait été pourtant réservée , et 
dont le livret annonçait le titre au public. Ceci explique le silence presque absolu 
des critiques à l'égard du Cinna. Seul Cochin en dit quelques mots: « Après un 
éloge judicieux et bien mérité du très beau tableau de la Clémence d’Auguste, on 
dit : Quoi qu'il y ait du mérite dans les deux autres tableaux du même auteur... 


j'aime à glisser sur les foiblesses d’un artiste, lorsque je puis parler de ses 
triomphes » * 


Au Salon de 1791, notre artiste exposait, sous le n° 750, Le jeune Pyrrhus 
à la cour de Glaucias, toile de 11 pieds sur 10 (fig. 3). 


Le sujet, emprunté au début tragique de l’histoire du roi d’Epire, racontée par 
Plutarque, avait autrefois tenté le pinceau de Poussin (Louvre) et inspiré ensuite 


exprimée par le ton qui lui est convenable et en harmonie avec le jeu des yeux et le mouvement des mains, 
tout est peinture, tout est tableau. » 

1, On remarque le mème geste déclamatoire chez l'un des personnages du beau tableau anonyme de l’école 
davidienne qui vient d'entrer au Musée de Strasbourg, v. Bulletin des Musées de France, 1034. 

2. Leroy, op. cit, p. 300. 

3. Lettre à MM. les Acad. … sur l'Expos. des tableaux au Salon du Louvre, par Nau Deville, Paris, 1791. 

4. Examen des Critiques qui ont été publiées sur les tableaux au Salon du Louvre, par M. C. (déchiffré 
comme « Cochin » sur l’exemplaire de la Bibliothèque Doucet), Paris, 1787, p. 16. 
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le tableau qui valut en son temps la notoriété à Hyacinthe Collin de Vermont '. Au 
Salon méme de 1791, Vignialis, peintre plus oublié encore, exposait un Pyrrhus 
enfant présenté à la cour de Glaucias, et un critique anonyme déclara à son sujet : 

« Ce jeune homme n’a fait qu’un bon tableau, mais M. Vincent a fait une 
croûte ». Pourtant, arrivé à l’œuvre de notre artiste, le salonnier change d’avis : 
« Monsieur Vincent, je vous demande pardon de la sotte plaisanterie que j’ai faite 
au n° 33, il ne manque rien à ce tableau, qu'un peu plus de noblesse au bon roi, 
qui a l'air d’un pèlerin » ?. 

Nous reconnaissons, sur la toile de Zidlochovice, la figure débonnaire du prince 
d’Illyrie accueillant d’un geste bienveillant l’enfant royal exilé, qui montant sur le 
marche-pied de son trône, implore son hospitalité. 

Mais, pourquoi est-ce en Moravie que nous retrouvons ce tableau, avec le Cinna 
que les livrets des deux Salons mentionnent comme appartenant à l’électeur de 
Trèves. Voici comment s’expliquerait cette migration. Le dernier archevéque-élec- 
teur de Trèves, Clément Venceslas (1739-1812), était fils d’Auguste III de Polo- 
gne, et frère de l’archiduc Albert-Casimir de Saxe-Teschen. Celui-ci, lorsqu’il dut 
quitter les Pays-Pas, au cours des guerres de la République, remonta vers Vienne 
en emportant ses merveilleuses collections. À Trèves, menacée par l’armée du Rhin, 
son frère put, sans doute, lui confier une partie des siennes et c’est ainsi que les 
toiles de Vincent, et peut-être celle de Ménageot, passèrent dans le château seigneu- 
rial de l’archiduc Albert en Moravie. Zidlochovice semblait alors être à l’abri de 
l'ennemi : les Français n’y arriveront, en effet, qu’en 1805, a la veille d’Austerlitz. 


Boris Lossky. 


1. Le Roy, op. cit., p. 60. : 
2. Guide des Amateurs au Salon, Paris, 1791, p. 30. 
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Da une vente de various properties 


— c'est ainsi qu'on qualifie tous les objets dont 
les possesseurs désirent garder l’anonymat —, à 
la fameuse salle Christie de Londres, en 1936, 
figurait un petit portrait : buste sur panneau 
portant l'inscription FRANÇOIS DÉ LORRAINE DUC 
DÉ GUISE (fig. 1). Le catalogue l’attribuait à 
Clouet tout court. O Clouet! que de crimes on 
commet en ton nom! 
Les Bouchot, les Mo- 
reau-Nélaton, les Di- 
mier travaillent en 
vain à nous désabuser. 
Souvenons-nous que 
sous Louis-Philippe, 
les artistes allaient vo- 
lontiers chercher au 
château de Beaure- 
gard (L.-et-C.) les 
modèles des personna- 
ges dont ils avaient 
à peupler les nou- 
velles salles de por- 
traits à Versailles !, 
Mais il n’en est pas 
ainsi de notre pan- 
neau : ce duc de 
Guise fait honneur à 
son nom. Qu'il soit de 
Janet ou non — ori- 
ginal, réplique ou sim- 
plement bonne copie 
— voilà sûrement 
l'œuvre d’un artiste de 
l'époque, rompu au 
métier. C'est aussi 
un document capital 
pour  l'iconographie 
guisarde. Nous som- Tone 
mes en présence, non 
pas du défenseur de Metz, du vainqueur de Ca- 
lais et de Thionville, mais bien de l'homme de 
Vassy, du triumvir. Tel devait être le grand duc 
François lorsqu'une balle protestante vint lui 
dérober la victoire à Orléans. 

Tous les portraits peints du personnage appar- 
1. De même qu'en France les marchands de tableaux 
voudraient voir Clouet dans tout portrait prétendu du 
xXvI° siècle, sans état civil, de même, en Angleterre, c'est 
Zuccaro qui recueille la paternité du règne d'Elizabeth. 


- FRANCOIS DE LORRAINE, DUC DE GUISK, 


tiennent plus ou moins à ce type, exception faite 
du petit portrait en pied du cabinet Gaignières, 
qui est au Louvre 2, Il en est de même, croyons- 
nous, des gravures, L’iconographie de la maison 
de Lorraine-Guise a prêté à de singulières mé- 
prises tantôt c'est Claude, premier duc de 
Guise, que l'on confond avec son fils François, 
tantôt c'est celui-ci qui passe pour son héritier, 
Henri le Balafré. Si 
cette dernière erreur 
est inexplicable, l'autre 
l'est moins : c'est au 


fond affaire de bar- 
be. Dans ses derniè- 
res années, Claude 
portait une grande 


barbe patriarcale, A 
son tour François, par 
piété filiale sans doute, 
en fit autant, Nous 
le retrouvons ainsi au 
Louvre dans l'émail 
si connu de Léonard 
Limosin, daté de 1557 
(fig, 2), dans les re- 
cueils de Gaigniéres, 
des Arts et Métiers, 
d’Anatole France‘, Un 
soi-disant portrait en 
pied de François de 
Guise, naguère dans 
la collection Monbri- 

2. Notons que Dimier, 
sans se laisser suggestion- 
ner par l'autorité de Gai- 
gnières, a très bien recon- 
nu qu'une peinture aussi 
médiocre ne saurait être 
de Clouet. 

3. Peut-étre le premier 
duc de Guise avait-il 
voulu suivre en cela l'exemple de son roi, François I*, 
qui à partir de 1540 environ laissa pousser librement 
toute sa barbe. Quoi qu'il en soit, cette mode se répan- 
dit : de 1550 à 1560, on voit des gentilshommes encore 
dans la fleur de l'âge arborer d’imposantes barbes : tel 
Antoine de Navarre dans sa jeunesse, 


4. Un portrait identique de la collection Gaigniéres, 
à la Bibliothèque Impériale (t. 1x., fol. 24), porte cette 
inscription : « François de Lorraine copié sur son por- 
trait dont l'original, peint par Janet, est dans le cabinet 
de M. de Gaignières », — Laborde, Notice des émaux, 
bijoux... du Louvre, Paris, 1857, n° 254, p. 100. 
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son, au chateau de Saint-Roch (Tarn), est iden- 
tique à celui de son père, conservé à l’hospice de 
Joinville 1, Il induisit en erreur plus d’un artiste, 
notamment le peintre Alphonse de Neuville dans 
ses illustrations de l'Histoire de France de 
Guizot. Vers 1560 cependant, François a retaillé 
en fourchette sa barbe encore passablement 
fournie : plus de méprise possible. 

A quelques rares exceptions près — tel, par 
exemple, le crayon de « Mons" de Guise le père 
estant jeune » a Chantilly? — toute l’icono- 
graphie du duc François appartient à l’un ou à 
l’autre de ces deux types : grande barbe fleurie 
et barbe moyenne en fourchette. 

Quoique le magnum opus de Dimier soit inti- 
tulé Histoire de la peinture de portrait en France 


1. Cf. Emile Humblot, Le Château du Grand Jardin, 
Saint-Dizier, 1906, planche en regard du titre. 

2. Cf. Moreau Nélaton, Les Clouet et leurs émules. 
Ange 


¥1G, 2, = VRANÇOIS DK GUISHK, 
Email de Léonard Limosin, 
(Musée du Iouvre,) 


au XvI° siècle, ce sont avant tout les crayons de 
l'époque qui en fournissent l'illustration, De 
même dans Les Clouet et leurs émules, de Mo- 
reau-Nélaton, le crayon règne en maitre aux dé- 
pens du pinceau. Ces études préliminaires ser- 
vaient aux portraitistes de l’époque à multiplier 
l'image du client. Ils les conservaient soigneuse- 
ment (à peu près comme nos clichés photogra- 
phiques) pour les utiliser, aidés de notes manus- 
crites, lorsqu'ils avaient à fournir à distance soit 
une réplique, soit une variante du tableau ori- 
ginal. Pour nous, ces dessins sont autant de repè- 
res inestimables pour l’iconographie du xvi" siè- 
cle. La critique moderne nous parait quelque peu 
injuste à leur égard. On peut rendre hommage à 
un Holbein, sans ravaler pour autant le talent de 
ces admirables hommes de métier, Cette observa- 
tion ne concerne naturellement pas les recueils 
de seconde main, 

lp ES A ne Le panneau de la vente Christie nous semble 


(Dessin du Cabinet des Estampes de la Bibliothèque 3 ‘ ë die: ME x 
Nationale, Pate) doué d’une force évocatrice’ qui n’est guère le 
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propre d’un copiste routinier. Il n’était pas be- 
soin d'inscription pour en désigner le sujet. 
Nous le retrouvons dans un crayon de la Bi- 
bliothéque Nationale portant en cursive moderne 
la légende François Duc de Guise tué par Jean 
Poltrot meré [sic], le 24 fév. 1563 (fig. 3). Sauf 
quelques divergences sans importance dans le 
costume, la concordance est parfaite. Une petite 
peinture sur gros papier gris, provenant de l’an- 
cienne galerie de l’archiduc Ferdinand de Tyrol 
(1529-1595) à Ambras, actuellement au musée de 
Vienne (Autriche) (fig. 4), est évidemment 
l’œuvre d’un copiste banal. Notre panneau, au 
contraire, ne déparerait pas les rangs de ses 
congénères au musée du Louvre. Pourtant l’un 
est le sosie de l’autre. Des documents d’archives 
nous renseignent sur la galerie d’Ambras : les 
portraits français furent acquis à Paris, en 
1581-1583, par l'entremise de l’ambassadeur Bus- 
becq. Celui-ci porte l'inscription DVX GVISIAE. 

Il y a loin de là au François duc de Guise de 
la Galerie de Beauregard, Cette peinture ne 
saurait être antérieure à 1617. Le président 
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FIG. 4. — FRANÇOIS DE GUISE. 
(Musée de Vienne, collection d’Ambras.) 


Ardier qui en fit la commande n’a pas eu la main 
heureuse. On a fait au célébre capitaine une téte 
de brocanteur juif; quant à l’exécution, on se 
croirait en présence d’une méchante broderie au 
crochet (fig. 5). Toutefois, ce bonhomme ridi- 
cule peut encore servir de pièce à conviction : 
il se réclame d’une origine respectable, car il dé- 
rive du même prototype que nos figures I et 3. 

Il est évident que le panneau de la vente Chris- 
tie a appartenu en dernier ressort à une des ga- 
leries de portraits que l’on aimait à constituer 
en Europe au xviI° et au xvii® siècle. Ce que 
nous exigeons de ces portraits, c’est avant tout 
un document iconographique. Or, tous ceux que 
nous venons de comparer étant copiés plus ou 
moins les uns sur les autres, leur analogie ne suf- 
fit pas à garantir leur ressemblance au modèle. 
L'existence de plusieurs portraits contemporains 
indépendants, accusant le même type, peut seule 
assurer notre conviction. 

Au château de Roudnice (ou Roudnitz) en 
pray Se RSR CEE En Bohême, la maison princière de Lobkowitz pos- 

(Galerie de Beauregard.) sède encore, à peu près intacte, une galerie 
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FIG, 6. — FRANÇOIS DE GUISE. 
(Château de Roudnice, Bohême.) 


d’ancétres des plus remarquables, qui remonte en 
grande partie au xvi* siècle 1. Cette collection, 
qui renferme surtout des portraits des Lobko- 
witz, de leurs ascendants (Pernstein, Rosenberg) 
et de leurs alliés, à peu près ignorée du public, 
est intéressante à plus d’un point de vue. En rai- 
son des liens d’étroite parenté qui existaient entre 
la famille Pernstein et l'Espagne de Philippe II, 
on chercherait en vain hors de ce pays autant 
d'œuvres originales de Sanchez Coello et de Pan- 


1. Avant le catalogue raisonné de cette collection, 
publié par Frédéric Kenner dans le Jahrbuch der 
K. K. Kunshistorischen Sammlungen de Vienne, tomes 
XIV-XIX — c’est ce dernier volume qui commente les 
portraits français — les deux « ducs de Guise » 
(fig. IV et V) passaient pour Henri le Balafré, tandis 
que le vrai Balafré passait pour Mayenne! Il n’est pas 
moins surprenant que ni Kenner ni Dimier (qui relate 
d’aprés lui les portraits francais) ne constatent le désac- 
cord flagrant entre les deux prétendus Coligny. L’un, 
en buste, est désigné comme « Admiralius Franciae » ; 
l’autre, à mi-corps, « Casparus Dominus Coligny ». 
Qu’il nous suffise d’observer que ce dernier représente 
un chevalier de l’ordre de saint Jacques de Compos- 
telle, a la barbe énorme et noire. 


5 Vol. 19/1 


toja?. C’est à cette famille, d’ailleurs, en plein 
XVI° siècle, que remontent les portraits les plus 
anciens, entre autres un portrait de François de 
Guise, qui serait une copie contemporaine d’une 
œuvre de Frans Floris (vers 1570). Il porte 
l'inscription : FRANÇOIS DE LORRAINE — DVC DE 
GVISE (fig. 6). Représenté plus qu’à mi-corps, la 
tête de trois quarts, le duc, en armure, pose la 
main droite sur son armet, la gauche sur son 
épée. Le courtisan a cédé le pas au chef d’armée, 
prêt à courir sus à l’ennemi. 

Ce portrait a l’avantage de nous rassurer sur 
le sujet du personnage représenté par le Clouet 
n° 1015 du Louvre (fig. 7), dont on a parfois 


2. Alliés aux principales familles d’Espagne, les 
Pernstein étaient de véritables hispanomanes. Leur 
ménage, leur train de vie étaient purement castillans; 
entre eux ils ne parlaient qu’espagnol. Or, rappelons 
que les Espagnols avaient pour el gran capitén de 
Guisa un véritable culte. 


Phot. Cooper & Sons. 
FIG, 7. — FRANÇOIS DE GUISE. 
(Musée du Louvre.) 
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FIG. 8. — LEON STROZZI. 


révoqué en doute la paternité et le sujet : il sert 
pour ainsi dire de trait d’union entre celui-ci et 
ceux que nous venons de passer en revue. En ce 
qui concerne le personnage, la tradition n’est pas 
d’hier : cette peinture, sortie du cabinet Gaignie- 
res, passa aux Grands Augustins, puis, en 1792, 
au Musée des Monuments Frangais, pour arriver 
au Louvre dés 1817. Quelle que soit la compé- 
tence de Gaigniéres en matière d’art, il fait 
autorité en ce qui regarde la maison de Lorraine- 
Guise. Il suffit, du reste, de comparer nos illus- 
trations : il y a identité indéniable de sujet. 
Or, si le panneau du Louvre est bien un ori- 
ginal de Clouet, assurément ce maître n’est pour 
rien dans celui de la vente Christie. De tous les 
portraits peints de François de Guise, c’est celui 
du Louvre qui nous semble à la fois le mieux 


fait et le plus sympathique : alors que la plupart 
prêtent au duc une mine sévère, pour ne pas 
dire rébarbative, nous le voyons ici saisi dans 
un moment de détente. Le fléau des Huguenots 
y cède la place à l'espoir des Catholiques. 


F. M. KELLY. 


Post-Scriptum. — Nous nous étions à peu 
près résigné à ne rien savoir sur l'origine du 
panneau Christie, lorsqu'une communication inat- 
tendue est venue nous relancer sur la piste. Il 
avait déjà figuré dans une vente provinciale, dans 
un lot de treize portraits sur bois de même for- 
mat, Le catalogue se contentait d’une notice des 
plus sommaires : « Lot 82. Treize portraits his- 
toriques, par George Jamesone, sur panneaux 
de chêne. H. 14”. L. 10” ». Venus du château de 
Wardour, ils avaient appartenu à la succession de 
la feue baronne douairiére d’'Arundell!. Nous 
avions donc raison : notre duc de Guise prove- 
nait bien d’une de ces galeries dont la vogue était 
si répandue, en Angleterre comme ailleurs, au 
xvi* siècle. Nous avons rencontré dans d’autres 
ventes de semblables épaves de même format, 
peut-être de la même série : un Dandelot, un 
Léon Strozzi (fig. 8) ?. Sur les treize panneaux, 
il y en avait de bons, d’autres moins bons, d’au- 
tres enfin franchement mauvais : il ne saurait 
donc être question d’une paternité commune. 
Quant à l’attribution à Jamesone (1587-1644) elle 
n’est pas de celles qu’on puisse prendre au sé- 
rieux ; nous savons si peu de chose de ce peintre 
écossais, qu’il ne peut guère entrer en ligne de 
compte. 


1. Les Arundell de Wardour constituent une des 
familles les plus anciennes de l’Angleterre, distinguée 
entre toutes par son attachement à la foi catholique et à 
la monarchie. 

2. On pourrait nous objecter la diversité des inscrip- 
tions : notre « Leo Strozza » en porte une latine, tan- 
dis que celle du duc de Guise est en français, les carac- 
tères sont tout autres. Cela n’est pas une preuve : ces 
anciennes « galeries » comprenaient souvent des élé- 
ments d’origine variée. Déjà, au xvi° siècle, plus d’un 
amateur composait la sienne d'occasion. Tel cet Adja- 
ceto, banquier italien, qui, en 1572, à la vente des meu- 
bles du duc de Roannés, acquérait en bloc soixante-deux 
portraits sur bois, entre autres « le cartel du feu sieur 
duc de Guise ». 
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HENRI FociLLoN. — Art d'Occident. Le Moyen 
Age roman et gothique. — Paris, Armand 


Colin, 1937, in-4°, 350 p., 63 pl. 


Voici un maitre livre, et qui, par sa portée comme 
par son style, franchit le cercle des études spéciales et 
des enseignements particuliers. Livre de doctrine et de 
pensée, d’une substance rare, plein d’une riche nourri- 
ture terrestre. Je me m’appesantirai pas sur l'art 
d'écrire de M. Focillon, bien que d’abord c’est là qu’il 
faille mettre l'accent. Si la langue est merveilleuse de 
souplesse, de fluidité, de densité plastique, la composi- 
tion, l’enchainement logique des parties, la sûreté caté- 
gorique de l'exposé ne sont pas moins admirables — et 
que dire de l’ampleur de l'information! Ceci dit sur la 
poétique, allons au cœur du sujet, sans dissocier la 
pensée de son expression, car c’est tout un. Le présent 
ouvrage est issu des principes posés dans La Vie des 
formes, que nous avons tenté d'analyser ici même 
(G. B.-A., 1934, II, p. 224). C’est dans le cadre qu'il a 
tracé que M. Focillon jette la matiére que nous trou- 
vons ici rassemblée. Morphologie plutôt que sémantique, 
serait-on tenté de dire, en s’excusant de ce qu’une com- 
paraison empruntée a la philologie a de nécessairement 
boiteux, et si certains chapitres, du livre troisième sur- 
tout, n’en démentaient pas la rigueur. Mais il reste que 
la forme est ici l’objet essentiel de l'analyse, forme 
dont M. Focillon suit le développement dans l'Art 
d'Occident; en biologiste, sans se défendre toutefois de 
revenir à des concepts qui semblaient atteints par la 
défaveur : la naissance et les incertitudes de la jeunesse, 
la maturité de l’âge classique, la décadence baroque. 
On voit donc combien le point de vue de l’esthéticien 
peut différer de celui où se place M. Male dans ses 
admirables panoramas. Sur les origines, des recherches 
récentes ont ouvert la voie à de lointaines investigations 
dans le domaine des influences et des traditions. M. Fo- 
cillon insiste longuement sur les composantes orientales, 
sur l'Arménie notamment, dans la formation du « pre- 
mier art roman », et le problème de l’ogive est traité 
dans toute sa complexité. On admirera l’agilité de 
son jugement quand il en vient aux controverses 
récemment instituées sur le rôle fonctionnel ou décora- 
tif de ladite ogive, à l’époque du premier art gothique. 
Quant au « déclin », c’est en clinicien qu'il fait le 
diagnostic du déréglement flamboyant, mais il n’est pas 
str que tout le monde le suive quand il y décèle un 
phénoméne en quelque facon pathologique. Je confesse, 
pour mon compte, plus d’indulgence pour l'attitude du 
spectateur impartial, quelle que soit la cause, longtemps 
recherchée, qui détermine l'ultime floraison d’un sys- 
tème constructif et d’un mode de décoration. Ce que 
reproche M. Focillon au flamboyant, c’est qu'avec le 
gothique-baroque, l’architecture perd son primat tech- 
nique. Mais il est arbitraire de trouver là le signe cer- 
tain d’une décadence. L'art gothique a bien montré, 
même après la Renaissance, qu’il n’était pas condamné 
à la mort lente dès la fin du xv° siècle. On retien- 
dra le tableau si perspicace, et d’une force si persua- 
sive, que fait M. Focillon de l’évolution qu’il suit pas à 
pas au cours des siècles; et sans doute rencontre-t-il 
plus qu’une heureuse formule lorsque, cherchant à 
caractériser à grands traits les grandes phases d’une 
pensée collective, il parle d’un âge de la foi, puis d’un 
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age de la piété, enfin d’un age de la dévotion. On 
aimera aussi ce qu’il dit en termes magnifiques, de l’es- 
prit apocalyptique du roman, de ce style fantastique, 
onirique, où la forme animale naissant d’un rinceau ou 
de la symétrie d’un motif, peut-être sumérien, suggère 
le monde supra-sensible des fins dernières. A cela 
s’oppose l’humanisme gothique, par quoi la pensée 
reprend pied sur le sol, évoquant le quotidien de la vie 
et la nature des corps terrestres, avant de se perdre 
à nouveau dans l’irréalisme, au moment du « réveil des 
monstres ». Nous atteignons ainsi Sluter et Van Eyck 
et on lira de bien belles pages sur le microcosme reflété 
dans le miroir des Arnolfini. En vérité, on trouve ici, 
à chaque pas, matière à méditation, et j'ai quelque 
honte à diminuer dans un compte rendu trop bref la 
fécondité d’un si haut enseignement. Après quoi le lec- 
teur a bien mauvaise grâce à relever quelques menues 
erreurs. C’est à peine si j'ose m’étonner du nom de 
Michel Paléologue donné à celui que Pisanello appelle 
Joannes Basileus. Et quant au père de la médaille, je 
ne crois pas qu'il ait « ressuscité une technique de 
l'Antiquité ». Le volume est très bien présenté, les 
planches et figures sont excellentes, et, faut-il le dire, 
très bien choisies. RE 


FRANÇOIS Fosca. — Raphaël. — Paris, Plon, 
1937, in-8°, 64 p. (Editions d’histoire et d’art 
publiées sous la direction de J. et R. Witt- 
mann.) 


En ce peu de pages qui lui étaient allouées pour pré- 
senter Raphaél au grand public, M. Fosca n’a pas 
voulu, aprés tant d’autres, refaire une biographie du 
plus célèbre des peintres. 11 a préféré, et il faut l’en 
louer, faire le bilan sommaire d’une œuvre longtemps 
admirée sans discernement, et donner la norme d’une 
estime sagement mesurée. Raphaël pose un problème 
dont on s’irrite. Il y a chez lui du meilleur, et le pire 
qu’on y trouve, ce ne sont pas ses compromettants disci- 
ples qui l’y ont mis. M. Fosca se fache de relever une 
inégalité si pénible. « Pourquoi n’a-t-il pas plus souvent 
peint comme cela? » s’écrie-t-il devant le portrait 
de Balthazar Castiglione. La faute n’en est pas aux 
patrons, Jules II ou Léon X, ni à l’époque, mais à la 
nature féminine de ce tendre génie, docile aux in- 
fluences jusqu'à l’éclectisme — un éclectisme très 
actif — et d’un idéalisme qui parfois s’abandonne aux 
vagues rêveries. Au moins que ceci ne nous fasse pas 
oublier la vigueur d’un des plus rares « compositeurs > 
que le monde ait connu, la virile maîtrise du portrai- 
tiste, et, ajoutons-le, car M. Fosca y tient, la piété des 
Madones florentines. EE. 


RAYMOND ESCHOLIER. — Greco. — Paris, 
Floury, 1937, 180 p., 60 reproductions dont 
8 en couleurs. (Anciens et modernes.) 


Les livres et les articles se multiplient sur le Greco. 
Le succès de l’exposition organisée par la Gazette des 
Beaux-Arts y est-il pour quelque chose, ou l'actualité de 
l'Espagne attire-t-elle l'attention sur celui en qui tient 
« le secret de Tolède »? Le secret de Tolède, sans 
doute. Celui de l'Espagne, voire. Non qu’il faille retirer 
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à Theotokopoulos sa seconde nationalité, — pas plus 
qu'il ne faut à toute force lui inventer une généalogie 
castillane, — mais je suis trop de l’avis de M. Escho- 
lier, pour ne pas mettre l’accent sur le byzantinisme, 
quelle que soit la part que l’on veuille faire à Venise, à 
Tintoret, au Titien ou au Bassan. En fait, le complexe 
du Grec, le Grec par excellence, est l’un des plus 
curieux amalgames sur lesquels puisse se pencher le 
critique d’art, ce critique d’art dont les temps nouveaux 
ont fait un chimiste autant qu’un physicien. A propos 
de l’'Escurial, me permettra-t-on de rappeler que j'avais 
étudié jadis ce milieu singulier qui fut, pour le Roi pru- 
dent, une manière d’Ecole de Fontainebleau, et la part 
des Italiens, comme les Leoni et Jacopo da Trezzo, 
dans l'édification du monastère de Saint-Laurent. Phi- 
lippe II avait le goût fin, et c'était une âme voluptueuse, 
c’est un scrupule qui lui fit renoncer au Saint Maurice, 
plus qu'une révolte du jugement. Après tout, nous pou- 
vons du moins écouter ses raisons. Je ne crois pas au 
dédain de P. Sigüenza relatant le déplaisir royal; il a 
voulu dire tout simplement : « cela n’est pas surpre- 
nant », c’est 14 le sens de l'expression espagnole : 
no es mucho. Le livre de M. Escholier témoigne d’une 
parfaite information : qu'il se lise avec plaisir, c’est ce 
qu'il est presque superflu d'ajouter. Je ne ferai de 
réserves que sur l'illustration et surtout sur quelques- 
unes des planches en couleur, assez « désaccordées ». 
is EE 


GEORGES GRAPPE. — Goya. — Paris, Plon, 
1937, in-8°, 64 p. (Editions d'Histoire et 
d'Art publiées sous la direction de J. et R. 
Wittmann.) 


C’est une bréve et alerte biographie qui ne sépare pas 
l’homme de l'artiste. L’évolution psychologique ou sen- 
timentale du grand Aragonais est expliquée par son 
œuvre même. M. Grappe a suivi la méthode qu’il avait 
adoptée avec tout le talent que l’on connaît à l’auteur 
de La nuit de Cordoue. Le vie de Goya est un drame 
singulier qui emprunte à la passion d’un pays beaucoup 
de son pathétique. La vie madrilène au temps de 
Charles III et de Charles IV, la duchesse d’Albe et 
ses fallacieuses amours, la tragédie napoléonienne, les 
déceptions du sourd, la mort du vieux peintre à Bor- 
deaux, tels sont les panneaux du polyptyque que l’au- 
teur nous commente avec verve. J'aurais voulu qu'il 
insistat davantage sur la sorcellerie. Il est un texte de 
Goya qui donne la clef des Caprices, et dont on ne 
tient pas assez compte, Un autre caractére des figures 
qu’il nous présente, et pour qui on sent que le baturro 
a du goût, c’est celui de marionnettes. Le pelele est un 
symbole. Charles IV et sa famille sont des puppazzi, et 
la reine Marie-Louise tourne la téte comme un fantoche 
dont on tire la ficelle. Je ne sais que Chardin qui donne 
autant l'impression de poupées aux gestes raides — 
mais lui sans ironie. Du peintre même, M. Grappe sait 
nous parler en un style chatoyant et sensuel. On lit 
ce petit livre d’un trait, avec le plus vif plaisir. L'il- 
lustration est soignée et fort bien choisie. 

IE: 


HOFFMANN-EUGÈNE. — Une Vie d'artiste. 
Etude biographique sur Mme de Liniers, née 
Louise Courbot, peintre animalier-paysagiste. 


Préface par André Bellessort de l’Académie 
Française. Paris, 1937, in-4°, 156 p., avec 
88 reproductions, d’aprés les tableaux et des- 
sins de l’artiste. 


Le grand-pére maternel de Mme de Liniers était 
Alphonse Jolly, le collaborateur de Labiche, dont les 
comédies furent jouées a Compiégne. Ce livre est 
rempli par la forét, les chevaux de chasse et les dra- 
gons, sans compter les chats et les artilleurs. Louise 
Courbot, née en 1864, eut de bonne heure le don du 
dessin, témoin ses croquis faits au cours de voyages 
en Sicile ou en Italie; elle travailla à l’atelier Bar- 
rias, et connut Lewis-Brown; après son mariage avec 
le vicomte de Liniers elle ne renonça point, pour autant, 
à ce qui était sa vocation. Les notes de son journal font 
connaître un esprit aimable comme son talent. 

JE: 


RayMOND ESCHOLIER. — La peinture française. 
XX® siècle. — Paris, Floury, 1937, in-8°, 150 
pages. (Bibliothèque artistique publiée sous la 
direction de Raymond Escholier.) 


Au lendemain de l'exposition du Petit Palais, voici uu 
livre qui vient à propos. On sait combien les ouvrages 
de ce genre sont d’une réussite difficile. M. Escholier 
par l'agrément d’une écriture souple et colorée, sait 
éviter la monotonie des énumérations, le fastidieux des 
descriptions, l’hermétisme d’un langage pseudo-philoso- 
phique dont on nous a rebattu les oreilles. J’ai lu 
d'un trait des pages sans faux brillant, mais d’une allure 
entraînante : Néo-impressionnisme — Néo-tradition- 
nisme — Les fauves — Le cubisme — Indépendants 
d'hier et d’aujourd’hui : telles sont les étapes d’une voie 
qui s’éclaircit sous le regard net de l'historien. L’intel- 
ligence règne ici, mais le cœur n’y manque pas. M. Es- 
cholier est de ceux qui font aimer ce dont ils parlent. 
On ne ferme pas son livre sans un peu plus de sym- 
pathie, parce qu’on sent la mesure de la critique, 11 
justesse du jugement et qu’on garde sa liberté d’appré- 
cier. M. Escholier n’abuse pas de son autorité. On lui 
en saura gré. Les illustrations sont nombreuses et assez 
bonnes pour fournir les preuves justificatives de ce 
bilan d’une époque. Joes 


FRANK BUCHSER. — Ritt ins dunkle Marokko. 
Introduction de Gottfried Wälchli. — Aarau 
et Leipzig, Ed. H. R. Sauerlander & Co, 1937, 
in-8°, 247 p., 19 pl., un facsimilé et une carte. 


Frank Buchser, de l’avis de Gottfried Keller, était 
un admirable conteur; en 1858, mis en veine par les 
monuments islamiques de l'Espagne méridionale, il 
entreprit un- voyage au Maroc, et, déguisé en chérif, 
malgré l’imperfection de ses connaissances en arabe, 
accompagné d’un seul serviteur, il réussit à atteindre 
Fez, alors interdit aux Européens. Son aventure lui 
parut digne d’être narrée, et il mit dans son journal 
tout ce qu’il avait de verve et d’humour; ce n’est pas 
peu. Chemin faisant, il accumulait les esquisses et les 
notes graphiques, d’un crayon rapide, à l’improviste. 
C'est ce qui fait le charme de ce livre qui nous est 
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présenté par le conservateur du musée d’Olten, où se 
trouve conservé le manuscrit du peintre-écrivain. Entre 
ce Maroc-la et nous Lyautey est passé, mais il reste 
assez de la vieille féerie pour que nous retrouvions un 
peu de nous-mémes dans ces peintures qui datent de 
quatre-vingts ans, et la bonne humeur du voyageur est 
toujours actuelle — elle est plus méritoire que la 
nôtre, car nous ne risquons guère à visiter un Maroc 
qui n’est plus si « sombre ». 
J. B. 


MicuEL Covarrusias. — Island of Bali. — 
New-York, 1937, éd. Alfred A. Knopf. 
xxv + x + 418 p. in-4°; album de photogra- 
phies par Mme Rose Covarrubias. 


Présenté sous forme d’un recueil d’observations faites 
pendant son séjour a Bali, le livre de M. M. Covarru- 
bias, qui est peut-être le plus complet des reportages 
sur Vile de Bali, devenue si à la mode ces dernières 
années, est la preuve la plus éloquente de l’intérét que 
présente cette ile-musée, témoin intact et vivant du 
glorieux passé de la civilisation malayo-polynésienne. 

La documentation de l’auteur est de première main; 
nous y trouvons toute sorte de renseignements sur les 
côtés les plus divers de ce « microcosme » si parti- 
culier et si séparé du reste de l’univers. Pour ceux qui 
s'intéressent à l’Indonésie et aux problèmes qu’elle pose, 
ce livre est une source d’informations de premier ordre, 
recueillies par un artiste, bon observateur et doué 
d'une grande culture générale. 

Les chapitres qui nous touchent de plus près ici 
sont, naturellement, ceux consacrés à l’art balinais, si 
peu étudié encore. Si les faits sont enregistrés avec 
une grande exactitude, on regrettera, néanmoins, que 
M. Covarrubias ne se soit jamais préoccupé des pro- 
blèmes théoriques de l'esthétique. Ses tentatives pour 
caractériser les principes dominant l’art balinais témoi- 
gnent de l'insuffisance de son entraînement dans cet 
ordre d’études et présentent une série de malentendus. 
Telle est, par exemple, la notion de ce « réalisme » de 
l'art balinais si vanté par M. Covarrubias, et qu'il serait 
indispensable de définir d’une façon moins contradic- 
toire. En effet, l’auteur lui-même, en analysant cet art, 
reconnait qu'il se manifeste par l'absence complète de 
toute intention de produire l'illusion optique de l’objet 
représenté, par la négation des lois de la perspective, 
telle que nous la concevons, de tout modelé, etc. La 
stylisation obligatoire soumise à des lois d’expression 
artistique traditionnelles et conventionnelles, venues de 
Java et des Indes, et soudées à des conceptions autoch- 
tones non moins conventionnelles, constitue le fond de 
tout l’art balinais (voyez notre article récemment publié 
ici même, G. B.-A., mars 1937). Quoi qu'il en soit, on 
est loin des formes « réalistes », imitatives et de carac- 
tère populaire, dans cet art si conventionnel, lié aux 
rites religieux, exécuté par des artistes qui suivent une 
tradition ininterrompue et séculaire. Le fait que les 
artistes se recrutent dans toutes les classes sociales ne 
suffit pas à attester une origine populaire et réaliste. 
La différence fondamentale du caractère de cet art con- 
ceptuel de celui de Java centrale, beaucoup plus indoui- 
sée, ne change rien au fond du problème. D'ailleurs, 
la définition de l’art Madjapahit de Java (p. 180) comme 
« earthly and realistic, », « sensuous folk-art », nous 


parait appartenir 4 la méme série de malentendus. La 
méme confusion dans les notions théoriques domine 
l’analyse esthétique des danses balinaises comparées aux 
danses javanaises. 

En outre, on voudrait trouver un classement plus 
méthodique des monuments artistiques de Bali. Les 
excellents ouvrages de M. Stutterheim (Oudheden van 
Bali, 1931, et Indian Influences in Old Balinese Art, 
1935), consacrés aux éléments archéologiques trouvés a 
Bali, pouvaient donner à l’auteur quelques points de 
repére indispensables et pouvaient étre complétés uti- 
lement. Malheureusement, M. Covarrubias n'a pas 
essayé d'analyser ni d'étudier même sommairement les 
styles différents des œuvres d’art qu’il a présentées avec 
tant de soin. Lillustration du volume est fort bonne. 

M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


ENCYCLOPÉDIE ALPINA ILLUSTRÉE : 


Cathédrale d'Amiens, 55 héliogravures. Intro- 
duction de Pierre Dubois. 


Dessins français du xvi® siècle, 42 pl. Intro- 
duction de Louis Dimier. 


Calvaires bretons, 42 pl. Introduction de 


Henri Wagnet. 


Images de Rome, 42 pl. Introduction d’Abel 
Bonnard. 


Nous avons déjà dit tout le bien qu'il faut penser 
des albums de cette collection. Les photographies de 
Jean Roubier, d’un art si str, permettent d'examiner 
de près les documents qu’elles nous mettent sous les 
yeux, et certaines sont de vraies révélations. Pourtant 
le parti pris n’est pas toujours le même. Tantôt on nous 
offre un matériel d'étude et de référence, c’est le cas 
des dessins du xvi° siècle, tantôt des images qui valent 
par elles-mêmes, et où le talent du metteur en scène 
s'est déployé, je songe ici aux vues de Rome. S'il fal- 
lait choisir, peut-être donnerait-on la palme aux sculp- 
tures d'Amiens. Le grain de la pierre est ici sensible 
à l’œil, et propre à la main, par suggestion. Le granit 
des calvaires bretons intervient ici comme terme de 
comparaison. Et quelle adresse dans le choix des mor- 
ceaux ou des détails! Le texte très court qui accom- 
pagne ces magnifiques images a été demandé chaque 
fois au meilleur connaisseur. Voilà tout un trésor qu’on 
peut se procurer à peu de frais. Quel bienfait ne peut- 
on attendre de sa diffusion! PRE: 


Signalons le calendrier Beaux-Arts publié 
par les éditions B. Arthaud. Il a paru pour la 
première fois en 1936. On y trouve 53 repro- 
ductions d'œuvres choisies parmi les plus remar- 
quables de chaque époque. Le commentaire suc- 
cinct qui accompagne chacune des images est dû 
à notre très estimée collaboratrice Mme L. Le- 
françois-Pillion. Le tout constitue un véritable 
résumé de l'Histoire de l'Art par l'image. 


M U S E O G 


Musées RHÉNAN (Haus DER RHEINISCHEN HEIMAT), 
Cologne. — Le Musée Rhénan de Cologne a été conçu 
et organisé suivant un type nouveau. Il offre une appli- 
cation originale et quelque peu plus large du principe 
suivant lequel ont été organisés les grands musées d'art 
populaire et d'ethnographie d'Europe. MM. J. KLERSCH 
et H. Ropens exposent longuement l'historique et le 
plan d'organisation dé ce musée intitulé : La Maison du 
Pays Rhénan (Mouseion, vol. 35-36, nos ITI-IV). 


WALLRAF-RICHARTZ-MusEUM, Cologne. — Dans le 
méme fascicule on lira un article du Docteur Orro H. 
FO6RstTeR sur le nouvel aménagement de ce musée, qui 
met infiniment mieux en valeur les splendides collec- 
tions qui y sont conservées. 


Bristot Mussum AND ART GaLLERY, Bristol. — Une 
belle collection de peintures, dessins, manuscrits, céra- 
miques et autres objets d'art décoratif a été donnée 
au musée par M. de Pass, en mémoire de sa femme, 
Mme Nora de Pass. M. de Pass a déjà enrichi de ses 
dons de nombreux musées de Grande-Bretagne, tels que 
la National Gallery de Londres et le Fitz-William 
Museum de Cambridge, de l'Afrique du Sud, etc. Le 
don qu'il a fait au Musée de Bristol augmente fort heu- 
reusement les collections de peinture et d'art décoratif 
de ce musée, surtout en ce qui concerne le XVIrI° sié- 
cle. Un catalogue vient d'en être rédigé par M. H. W. 
MaxWeLL, directeur du musée de Bristol, qui publie 
d'autre part un compte rendu de l'activité de son musée 
pour l'année 1030, qui en atteste l'importance et l'inté- 
rèt (Bristol Museum and Art Gallery, Report of the 
Committee for. 1035, Bristol, J. W. Arrowsmith Ltd, 
1036). 


CLeveLanD Museum or ART, Cleveland. — Un des- 
sin de l'école florentine du xv° siècle, à la plume et au 
bistre rehaussé de blanc sur papier rose, représentant, 
au recto, ne tête de profil et, au verso, une tête de 
profil, un ange et deux petites têtes, de profil, a été 
acquis par le musée sur les revenus du fonds J. H. 
Wade. M. Henry S. Francis le rattache au style de 
Benozzo Gozzoli (Bulletin du Musée, octobre 1937). 


BIBLIOTHÈQUE NATIONALE, Paris. — La Société des 
Amis de la Bibliothèque Nationale et des grandes 
bibliothèques de France publie dans le dernier fasci- 
cule de son Bulletin des Bibliothèques un article de 
M. P.-L. GRENIER sur Joseph Van Praet, à propos du 
centenaire de la mort de ce grand bibliographe, qui fut 
conservateur de la Bibliothèque Nationale pendant la 
Révolution et au lendemain de celle-ci, au moment où 
les saisies révolutionnaires ont considérablement accru 
le dépôt dont il avait la charge. On trouvera dans 
le mème fascicule le compte rendu de l'inauguration de 
la salle des périodiques de la Bibliothèque Nationale, 
qui marque une étape importante dans la voie des 
remarquables transformations de la Bibliothèque entre- 
prises par son actif administrateur général actuel, 
M Jutten Cain. Un chapitre consacré à la vie des 
bibliothèques de France rend compte des expositions 
organisées à la Bibliothèque Nationale, de ses récentes 
acquisitions, des dons qu'elle a acceptés, ainsi que du 
dernier congrès international des bibliothèques réuni 
en Espagne en 1935, etc. 
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ECOLE DES BEAUX-ARTS, Paris. — L'importance 
documentaire des collections de l'Ecole des Beaux-Arts 
est insuffisamment appréciée, faute d'être mieux con- 
nue. Le fonds en est formé par les collections de l'an- 
cienne Académie royale de peinture et de sculpture, 
auquel sont venus s'ajouter les objets de diverses dona- 
tions et les collections scolaires qui comprennent toutes 
les œuvres ayant mérité le prix de Rome; les prix de 
Rome de peinture ont été conservés dès 1688 et la col- 
lection est complète depuis la Révolution. L'article 
consacré à ce fonds publié par Mile W. RABAUD, con- 
servateur de ces collections, dans le fascicule de janvier 
de L'Art et les Artistes, est précédé d’une préface de 
M. Pauz Lanpowskt, directeur de l'Ecole des Beaux- 
Arts, qui fait remarquer que ce fonds représente un 
Musée de copies du plus haut intérêt et que les pays 
étrangers nous envient à juste titre. 


Musée CERNUSCHI, Paris — Mme Lucien Lion a 
donné au musée, à titre de prèt provisoire, l’admirable 
collection de plusieurs centaines d'ivoires sculptés des 
époques Ming et T’sing, réunis par Lucien Lion lors de 
son séjour en Chine. Cet ensemble est exposé au 
musée depuis le mois de juillet 1037. — Mlle GERMAINE 
GUILLAUME publie à ce propos une très jolie étude sur 
La femme dans l'art chinois (L'Art et les Artistes, 
décembre 1037). 


MUSÉES D'ETHNOGRAPHIR ET DES TRADITIONS POPU- 
LAIRES D'ITALIE — L'Italie ne possède pas encore de 
Musée d’Ethnographie nationale. L'article du Prof. 
Gruseppe CECCARELLI, paru dans Mouseion (vol. 35-36, 
nes JIII-IV), en signale la nécessité et en demande la 
création. Il est suivi d'études du Prof. GIovanxt 
PODENZANA sur L'organisation du Musée ethnographi- 
que de Lunigiana et d’Estuer Loropice sur La fiche- 
type du Musée des traditions populaires de la Capita- 
nate, qui témoignent de l'intérêt porté en Italie à la 
vie des arts populaires, intérêt que favorise et déve- 
loppe l'activité de la Commission nationale italienne des 
arts populaires. 


Focc Arr Museum, Harvarp UNIVERSITY, Cam- 
bridge. — Les résultats des travaux accomplis par 
M. Davip Rosen, Conseiller technique de la Walters 
Art Gallery de Baltimore et du Worcester Art Mu- 
seum, avec M. Henrr Marceau, Conservateur au 
Pennsylvania Museum of Art de Philadelphie, pour dé- 
gager l'importance de divers examens photographiques 
dans l'œuvre de l'identification, de l'attribution et de 
la restauration des peintures, ont déjà été utilisés au 
Musée de Philadelphie lors de la sélection d'œuvres de 
Daumier pour l'exposition du maitre récemment orga- 
nisé par ce Musée. MM. D. Rosen et H. Marceau 
poursuivent leurs recherches et leurs expériences. Ils 
en exposent -les nouveaux résultats dans le fascicule 
d'octobre des Technical Studies in the field of the Fine 
Arts, publiés par le Fogg Art Museum de l'Université 
Harvard. Leur étude a eu, cette fois, pour objet deux 
tableaux de Corot, deux versions de la Bohémienne à 
la fontaine appartenant l'une à la collection de M. George 
W. Elkins de Philadelphie, l'autre à la Phillips Memo- 
rial Gallery de Washington. 


Assta RUBINSTEIN, 


Etablissements Busson, impr., 117, rue des Poissonniers, Paris 


Le Gérant : Jean MERLIN. 
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